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Alles eine Frage des Geschmacks
Vom unterschiedlichen Stellenwert der Illustration
in den vormodernen Literaturen Ost- und Westjapans
Stephan Köhn, Würzburg
Der ungefähr Mitte bzw. Ende der 1980er Jahre in Japan einsetzende Edo-Boom
führte nicht nur zu einer quantitativen und qualitativen Zunahme von z. B.
Fernsehserien oder Mangas, deren gut recherchiertes Setting in die Edo-Zeit
(1603–1868) verlegt worden war,1 sondern wirkte sich auch, als begrüßens-
werter “Nebeneffekt”, stimulierend auf einschlägige Forschungen im Bereich
der ansonsten eher konservativ einzuschätzenden Nationalliteratur (kokubun-
gaku) aus. Mit einem Mal zogen literarische Produkte, die man (bis dahin)
nicht zur gehobenen vormodernen Literatur Japans gerechnet hatte, das Inter-
esse auf sich und wurden so, zumindest bis zu einem gewissen Grad, wissen-
schaftlich salonfähig gemacht.2
Auffällig ist, wie vor allem ein Blick in neuere und neueste Publikationen
zeigt,3 das recht eindimensionale Bild der in der Regel meist nur unreflektiert
reproduzierten historischen Entwicklungslinien der Literatur der Edo-Zeit
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1 Siehe hierzu auch MURAKAMI: Manga kaitai shinsho: 136. Als Paradebeispiel sei die
Manga-Zeichnerin SUGIURA Hinako  (geb. 1958) genannt, die nach zahlreichen
“Edo-Manga” nun als Fachfrau zu Fragen der Sitten und Bräuche der Edo-Zeit in der
unterhaltsamen Fernsehsendung O Edo de gozaru 	
 (Unser wertes Edo;
NHK) auftritt.
2 Verantwortlich zu machen für die lange gesellschaftliche Diskreditierung der Literatur der





3 Vgl. z. B. die Arbeiten von TANAHASHI (Edo gesaku sôshi, 2000) oder SATÔ (Edo no e’iri
shôsetsu, 2001).
4 Als ein häufig reproduzierter “Klassiker” sei z. B. SEKINE (Shôsetsu shikô, 1890) genannt.
aus früheren wissenschaftlichen Arbeiten:4 Während sich die Erforschung
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des Zeitraums Anfang bis Ende des 17. Jahrhunderts fast ausschließlich auf
die Literatur des Kansai-Gebietes beschränkt, ruht in Untersuchungen zum
Zeitraum Anfang 18. bis Mitte 19. Jahrhundert der wissenschaftliche Fokus
beinahe ausnahmslos auf dem literarischen Leben des Kantô-Gebietes. In der
Regel dient dabei der Tod der Literaturikone Ihara Saikaku (1642–93) und
des Dramatikers Chikamatsu Monzaemon (1653–1724) als alles entscheidende
zeitliche Zäsur, welche die Verlagerung des literarischen Lebens in den Osten
Japans markieren soll. Doch was bedeutete diese Verlagerung tatsächlich?
Handelte es sich lediglich um eine regionale Verschiebung einer an sich
homogenen literarischen Szene oder war hiermit vielleicht auch ein grundle-
gender Wandel in der literarischen Qualität der einzelnen Produkte verbunden?
Gerade das Beispiel der Allerleihefte (kusazôshi ), einer Sammelbe-
zeichnung für die integrale Text/Bild-Literatur des Zeitraums 1680er–1880er
Jahre, die vor allem in den letzten Jahren von Seiten des japanischen Manga-
Diskurses als Beleg für die frühen Anfänge einer visuell basierten Kultur in
Japan angeführt wird,5 verdeutlicht das ganze Problem: Denn diese Form der
Text/Bild-Literatur wurde nur in Edo hergestellt, und das bereits vor der
offiziellen Verlagerung des literarischen Lebens von West nach Ost zu Beginn
des 18. Jahrhunderts. War das literarische Leben der Edo-Zeit somit heteroge-
ner als bisher angenommen und waren die Entwicklungslinien nicht so ein-
dimensional wie bisher behauptet?
Mit der Arbeit von May6 liegt in westlichen Sprachen zweifelsohne die
bislang umfangreichste Abhandlung zur Genese des edo-zeitlichen Literatur-
betriebs vor. Zum ersten Mal wurden die verschiedenen Faktoren, die zur
Kommerzialisierung literarischer Erzeugnisse geführt hatten, in ihrer Kom-
plexität vorgestellt und Mechanismen aufgezeigt, die heute noch weitgehend
ihre Anwendung im Buch- und Verlagswesen erfahren. Während die vertriebs-
und produktionstechnische Seite des historischen Entwicklungsprozesses ein-
drucksvoll aufgezeigt werden konnte, bleiben jedoch unter rezeptionsästheti-
schen Gesichtspunkten noch einige zentrale Fragen hinsichtlich der unter-
schiedlichen Qualität der Produkte offen: Warum hatte gerade im Kantô-Gebiet
eine vornehmlich bildorientierte Form der erzählenden Prosa entstehen kön-
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5 Vgl. NATSUME (“Kibyôshi wo manga kara miru”, 2000) und TANAKA (“Kibyôshi to
manga”, 2000) sowie die Problematisierung dieses Trends bei KÖHN (“Edo bungaku kara
mita gendai manga no genryû”, 2002).
6  Vgl. MAY (Die Kommerzialisierung der japanischen Literatur in der späten Edo-Zeit,
1983).
nen? Wo ist der Ursprung dieser Entwicklung zu suchen? Und warum konnte
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sich diese Form des Erzählens mit Text und Bild im Kansai-Gebiet nicht
duchsetzen?
Mit dem vorliegenden Beitrag soll die Entwicklungsgeschichte der edo-
zeitlichen Literatur bis zum Aufkommen der Allerleihefte, die bereits nach
kürzester Zeit die gesamte literarische Produktion bis zum Ende der Edo-Zeit
dominieren sollten, in ihren wichtigsten Schritten noch einmal näher beleuchtet
werden, um durch eine Neugewichtung bzw. -interpretation bekannter, teils
jedoch aus dem literaturwissenschaftlichen Diskurs ausgeklammert gebliebe-
ner Faktoren erste Antworten auf die oben gestellten Fragen formulieren zu
können und ein tieferes Verständnis für die unterschiedlichen Kulturkonzepte
der beiden damals führenden literarischen Zentren Kansai und Kantô zu
erlangen.
1.Die Anfänge des vormodernen Literaturbetriebs:
von der Handschrift zum gedruckten Buch
Der Buchdruck blickte zwar in Japan auf eine jahrhundertealte Tradition
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7 Die ältesten überlieferten Druckaktivitäten finden sich in der Fortsetzung der japanischen
Reichsannalen Shoku Nihongi (SNKBT, Bd. 4: 281), in der berichtet wird, daß die Kaiserin
Shôtoku im Jahr 764 als Dank für die Hilfe Buddhas eine Million kleiner Stupas, in deren
Innern magische Schutzformeln untergebracht wurden, aufstellen ließ. Diese als Hyaku-
mantô darani (Eine-Million-Stupas-Schutzformel) bezeichneten Textstrei-
fen stellen das erste und zugleich einzige Druckerzeugnis dar, das aus der Nara-Zeit
erhalten ist. Ob es sich bei dem aller Wahrscheinlichkeit nach zum Druck verwendeten
Holzblockdruckverfahren tatsächlich um eine originär in Japan entwickelte Technik oder
lediglich um ein Importprodukt aus China handelte, bleibt aufgrund fehlender Quellen im
Bereich der Spekulation; fest steht jedoch, daß sich erst rund dreihundert Jahre später, ab
der zweiten Hälfte der Heian-Zeit, eine konstante Druckaktivität in Japan verzeichnen
läßt, die durch Quellen und erhalten gebliebene Werke belegbar ist. Während literarische
Werke aufgrund der geringen Nachfrage nach wie vor als handschriftliche Unikate (shahon)
hergestellt wurden, avancierte die Vervielfältigung von Sutras und Doktrinen, bedingt
durch den verstärkten Konkurrenzkampf der einzelnen buddhistischen Schulen um neue
Gläubige, zu einem zentralen Anliegen großer Tempel und Klöster. So entwickelten sich
in der Heian- und Kamakura-Zeit rasch in etlichen Tempeln große Druckereibetriebe,
unter denen der Kôfukuji (und der ihm unterstellte Kasuga Taisha in Nara), der Kôyasan,
der religiöse Tempelberg der Shingon-Schule in der Präfektur Wakayama, und der Nikkôsan
bzw. Rinnôji, ein Tempel in der Präfektur Tochigi, die einflußreichsten ihrer Zeit waren.
Der nach Jahren kultureller Abkehr während der Heian-Zeit wieder durch den regen
Austausch von Zen-Mönchen in der Kamakura-Zeit aufgelebte Kontakt zu China führte
zu einer Erweiterung der bislang nur auf buddhistische Schriften spezialisierten Druckpalette
zurück,7 doch führten erst die grundlegenden politischen und sozioökonomi-
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schen Veränderungen ab der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts zu einem
Wandel, der nachhaltig die weitere Entwicklung beeinflussen sollte. Die ge-
waltsame Befriedung des fast einhundert Jahre von den Auswirkungen des
Bürgerkriegs gezeichneten Landes unter Oda Nobunaga (1534–82) brachte
zahlreiche Reformen mit sich, durch die vor allem der zunehmend erstarkten
Bürgerschicht (chônin) etliche neue (finanzielle) Privilegien eingeräumt wur-
den, was den späteren Aufstieg zur dominierenden Kulturträgerschicht des
17. Jahrhunderts (sowohl als Rezipient als auch als Produzent) erst ermöglichen
sollte. Unter der kurzen Ägide von Nobunagas Nachfolger, Toyotomi Hide-
yoshi (1536–98), hielt dann der Druck mit beweglichen Lettern erstmalig in
Japan Einzug. Obwohl diese Technik zuerst von Jesuitenpatern nach Japan
überliefert worden war und dort zwischen 1590 und 1611 zum Druck zahlrei-
cher japanischsprachiger Werke führte,8 blieb die 1593 von Hideyoshis erstem
Koreafeldzug als Kriegsbeute mitgebrachte koreanische Druckerpresse mit-
samt ihren Drucktypen von erheblich größerer Bedeutung für die Geschichte
des Buchdrucks in Japan.9 Denn angeregt durch diese neue Technik,10 avan-
cierten nun die unterschiedlichsten Bevölkerungsgruppen zu Druckern und
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um die ersten selbst gedruckten konfuzianischen Schriften in Japan. Hier waren es vor
allem die fünf zentralen zen-buddhistischen Tempel in Kyôto und Kamakura (gozan), die
sich auf den Nachdruck song-zeitlicher konfuzianischer Klassiker und Kommentare sowie
chinesischsprachiger (literarischer) Werke spezialisierten. Doch obwohl in China bereits
im 11. Jahrhundert das Verfahren des beweglichen Letterndruckes erfunden worden war
und fortan die Buchproduktion bestimmen sollte, wurde in Japan noch bis zum Ende des
16. Jahrhunderts an der traditionellen Technik des Holzblockdruckes für die Reproduktion
nicht-literarischer Werke festgehalten. Vgl. die Ausführungen bei KIMIYA (Nihon koinsatsu
shi, 1932), KOBAYASHI (Nihon shuppan bunka shi, 1938), OKANO (Nihon shuppan bunka
shi, 1959) sowie NAKAMURA (Kinsei shuppanhô no kenkyû, 1972).
08 Vgl. SUZUKI: Edo no hon’ya, Bd. 1: 5–13 und NAKAMURA: Kinsei shuppanhô no kenkyû:
13. Bei diesen im allgemeinen als kirishitanban !" bezeichneten Werken handelte
es sich sowohl um Übersetzungen christlicher Werke ins Japanische als auch um einige
Klassiker der japanischen Literatur. Vgl. die Faksimiles in TTZS, Bde. 38 und 49.
09 Diese Tatsache überrascht um so mehr, da die kirishitanban die ersten Druckerzeugnisse
Japans waren, in denen Text und Bild zusammen gedruckt werden konnten. Daß sich trotz
des hohen technischen Niveaus der kirishitanban letztlich die von Hideyoshi mitgebrachte
Technik aus Korea etablieren konnte, lag vor allem an der zugespitzten innenpolitischen
Lage, die zu immer größeren Repressalien gegenüber dem Christentum und einer offiziellen
Ablehnung europäischer Kulturgüter führte. Vgl. KIMIYA: Nihon koinsatsu bunka shi :
386, SUZUKI: Edo no hon’ya, Bd. 1: 13–28 und KAWADA: Kappan insatsu shi: 17–48.
10 Beim koreanischen Typendruckverfahren handelte es sich ursprünglich um eine aus China
importierte Technik, die jedoch durch die Erfindung des Gießens von Bronzetypen eine
deutliche Weiterentwicklung darstellte.
Verlegern: Neben den beiden Kaisern Goyôzei (1571–1617) und Gomizunoo
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(1596–1680), die erstmalig den Druck nichtreligiöser Werke in Auftrag gaben
(sogenannte chokuhan#"), betätigte sich auch der neue Machthaber, Toku-
gawa Ieyasu (1542–1616), als offizieller Förderer des staatlichen Drucks von
überwiegend konfuzianischen Klassikern (sogenannte kanpan $");11 und
durch das Engagement einiger sehr vermögender Bürger und Händler konnten
jetzt zum ersten Mal auch Klassiker der japanischen Literatur privat finanziert
in Druck gehen (sogenannte machihan %").12 Der Druck mit beweglichen
Lettern (ichijiban&'"), der kurzfristig auch von einigen größeren Tempeln
zur Reproduktion ihrer religiösen Werke betrieben wurde, war jedoch mit
technischen Problemen behaftet, da das Geld für den Guß von haltbareren
Bronzelettern in der Regel nicht zur Verfügung stand.13 So mußten die meisten
verwendeten Lettern von Hand aus Holz nachgeschnitzt werden.14 Die ver-
gleichsweise geringen Auflagenzahlen, die mit dieser Technik möglich wa-
ren,15 sowie das aufwendige Procedere, das beim Nachdruck stets ein erneutes
Zusammensetzen der zerlegbaren Druckplatten erforderlich machte,16 stellten
grundlegende Probleme dar, welche die schnell aufgekommene Begeisterung
für dieses Druckverfahren in kürzester Zeit wieder erkalten ließen. Der ei-
gentliche Auslöser jedoch, der letztlich zur Abkehr vom Letterndruck in
Japan führte, war an anderer Stelle zu suchen: bei der Montage von Text und
Bild. Die von dem Kunstkenner Hon’ami Kôetsu (1558–1637) und dem
Kunstmäzen Suminokura Soan (1571–1632) gemeinsam produzierten Luxus-
drucke, die im allgemeinen nach dem Ort ihrer Entstehung in Kyôto als
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11 Diese werden nach ihrem Entstehungsort in Fushimiban ()" (Kyôto) und Surugaban
*+" (Präfektur Shizuoka) unterschieden.
12 Vgl. SUZUKI: Edo no hon’ya, Bd. 1: 15–18 sowie KIMIYA: Nihon koinsatsu bunka shi:
386–417.
13 Die wenigen belegbaren Bronzedrucke entstanden im Yôhôji (Yôhôjiban,-.") sowie
unter Leitung des Feldherrn Naoe Kanetsugu in der heutigen Präfektur Fukushima (Naoeban
/" bzw. Aizuban01"). Vgl. KOBAYASHI: Nihon shuppan bunka shi: 225–229.
14 Im Gegensatz zur westlichen Technik der Druckerpresse wurden beim koreanischen Let-
terndruck die einzelnen Buchstaben auf einer Art Wachsfläche fixiert und dann – ähnlich
wie beim Holzblockdruckverfahren – lediglich einzeln abgerieben. Vgl. SUZUKI: Edo no
hon’ya, Bd. 1: 14f.
15 In der Regel wird von einer Auflage von ca. 100 Exemplaren ausgegangen. Vgl. OGATA
u. a.: “Kinsei no shuppan”: 20 und SUWA: “Tsutaya Jûsaburô no kisetsu (2)”: 31.
16 NAKAJIMA (“Hanpon jidai no <shahon> to wa nani ka”: 51) führt als weiteren Grund für
die Renaissance des Blockdrucks den regen An- und Verkauf von Druckplatten als lukratives
Geschäft für Buchhändler an.
Sagabon234 bezeichnet werden,17 führten die Schwierigkeiten beim Druk-
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ken mit Text und Bild vor Augen, da die Abbildungen zunächst im traditionellen
Holzblockdruckverfahren hergestellt und anschließend mit den einzeln ge-
schnitzten Holzlettern auf einer gemeinsamen Druckplatte (uejidai 5'6)
so montiert werden mußten, daß sich dabei eine ebenmäßige Druckoberfläche
ergab.18 Die begrenzten Reproduktionsmöglichkeiten und die extrem hohen
Herstellungskosten19 ließen gerade für den Druck von literarischen Werken,
die – bedingt durch die gewohnten Darstellungsweisen in den Bildrollen
(emakimono) und Nara-Bildbüchern (Nara ehon), eine Sammelbezeichnung
für die in der Zeit vom Ende des 15. bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts
handschriftlich hergestellten und farbig illustrierten Hefte – für die meisten
damaligen Leser/Zuhörer ohne einen bestimmten Anteil von Bildinformationen
sicherlich undenkbar gewesen wären, den Letterndruck unbrauchbar erschei-
nen und führten zur Neuentdeckung eines bislang nur für nicht-literarische
Werke vorbehaltenen Druckverfahrens: dem (Holz)blockdruck (seihan 7"
bzw.8").
1.1 Die ersten Drucke für den schmalen Geldbeutel
(1620er–1680er Jahre)
Nachdem die ersten beiden Dekaden des 17. Jahrhunderts noch gänzlich im
Bann des frisch importierten Letterndruckes gestanden hatten, dessen Druck-
erzeugnisse, bedingt durch die geringe Auflagenzahl und – im Falle der
Sagabon – durch die Exklusivität der verwendeten Materialien,20 nur für
einen erlesenen Kreis erschwinglich waren, machte der neuentdeckte
Holzblockdruck durch seine hohen Auflagenzahlen zum ersten Mal die unter-
schiedlichsten Buchprodukte erschwinglich für das gewöhnliche Volk. Die
wesentliche Vereinfachung des Druckverfahrens führte dazu, daß nun, im
Gegensatz zu den Sagabon, bei denen die Integration von Abbildungen auf-
Japonica Humboldtiana 8 (2004)
17 Diese Drucke im Querformat werden auch als Suminokurabon9:4 bzw. Kôetsubon;
<4 bezeichnet.
18 Vgl. die ausführlichen Darstellungen in WADA (Sagabon kô, 1916).
19 Das führte dazu, daß die meisten Sagabon letztlich nicht mit Bildern versehen wurden.
Vgl. ICHIKO: Kinsei shoki bungaku to shuppan bunka: 296 und ONO: Hon no bijutsu: 208.
20 Meist wurde ein aus den Fasern des Seidelbastbaumes hergestelltes kostbares Papier
verwendet, das zunächst mit Muschelweiß grundiert und mit Glimmer verziert wurde (in
Anlehnung an den Stil heian-zeitlicher shikishi), bevor es bedruckt wurde.
grund des komplizierten Herstellungsverfahrens noch weitgehend die Aus-
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nahme bleiben mußte, das Einbinden bildlicher Informationen zumindest auf
technischer Ebene keine größeren Probleme mehr darstellte.21
Während sich besagte Letterndrucke fast ausschließlich auf die Reproduktion
bekannter Stoffe konzentrierten, führte die neue Technik des Holzblockdrucks
zu einer raschen Diversifizierung der Druckpalette. Vor allem unter den
literarischen Werken dieser Zeit22 fand sich plötzlich eine Vielzahl unter-
schiedlichster Werke, die nicht nur von der Produktivität der neuen Drucker
und Verleger zeugten, sondern auch von der großen Nachfrage des wachsenden
Rezipientenkreises eindrucksvoll Zeugnis ablegten.
Diese heute in der Regel unter dem Begriff Silbenheft (kanazôshi=>)
zusammengefaßten Werke wurden in der damaligen Zeit meist einfach nur
als Lesestoff (yomimono) bezeichnet.23 Der Ende des 19. Jahrhunderts nach-
träglich eingeführte Begriff des kanazôshi24 für literarische Produkte des
Zeitraums 1600–1682 verweist auf die Tatsache, daß diese Werke in Abgren-
zung zu den häufig nur mit chinesischen Schriftzeichen und chinesischer
Syntax abgefaßten Werken (kanbun) von Geistlichen und Gelehrten meist in
Silbenschrift verfaßt und gedruckt worden waren. Die mutwillige Subsumption
aller dieser Werke unter den Begriff kanazôshi25 – die vermeintliche Abgren-
zung zu den Nara ehon ist problematisch, da einerseits auch Nara ehon
größtenteils in Silbenschrift verfaßt wurden und andererseits auch etliche
handschriftliche Werke zu den kanazôshi gerechnet werden26 – zeigt sich
auch an den unterschiedlichen Klassifizierungsmodellen.27 Kategorien wie
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21 Vgl. ICHIKO: Kinsei shoki bungaku to shuppan bunka: 298.
22 Die Erweiterung der Produktpalette schloß zwar auch Sachbücher wie z. B. Wörterbücher
(setsuyôshû ?@A) oder Briefsteller und Anstandsbücher (ôraimono BCD) ein, doch
seien diese Werke von einer näheren Betrachtung ausgeklammert.
23 Vgl. hierzu auch die Untersuchung in YOKOYAMA (Yomihon no kenkyû, 1975).
24 Der Begriff wurde zum ersten Mal von MIZUTANI Futô im Jahr 1897 (Kinsei retsudentai
shôsetsu shi) vorgestellt und im Jahre 1929 (Shinsen Retsudentai shôsetsu shi) näher
ausgeführt.
25 Eine ausführliche Gesamtdarstellung findet sich bei TERUOKA (“Kanazôshi”, 1959) und
LANE (“The Beginnings of the Modern Japanese Novel. Kanazôshi, 1600–1682”, 1957).
26 Vgl. NODA: Nihon kinsei shôsetsu shi: 17f.
27 Vgl. hierzu die Darstellungen in TANAKA: Kanazôshi no kenkyû: 7–12 und NKBD, Bd. 1:
670f.
28 Gerade bei den unter die letzte Kategorie subsumierten Werken ist die Grenze zur Sachli-
teratur gänzlich aufgehoben. Vgl. zu dieser Problematik KÖHN: “Berichte über Gehörtes
und Gesehenes aus der Ansei-Zeit”: 37ff.; 63ff.
“literarisch”, “aufklärend/belehrend” oder gar “praktisch/nützlich”28 versu-
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chen, eine äußerst disparate Gruppe von Werken zu erfassen, deren Gemein-
samkeit weniger in den verwendeten Themenbereichen als vielmehr lediglich
in der Zeit ihres Entstehens zu suchen ist. Auffällig bei dieser nun vor allem
von Kriegern niederen Rangs und (bürgerlichen) Intellektuellen verfaßten
Literatur29 ist, daß ein Großteil der Werke trotz der neuen technischen Mög-
lichkeiten, die sich mit dem Blockdruck boten, auf das Einbinden von Illu-
strationen in der ersten Phase des Holzblockdruckes noch weitgehend ver-
zichtete.30 Erst Mitte des 17. Jahrhunderts kamen die ersten gedruckten Werke
auf – als Beispiel sei hier das literarische Œuvre des wohl bedeutendsten
Schriftstellers dieser Zeit, Asai Ryôi, genannt –, die sich zur Veranschaulichung
des Geschilderten auch gezielt einzelner Illustrationen bedienten.31
Neben den dominierenden Silbenheften bestimmte eine weitere Gruppe
von Werken die Lesekultur in der ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts: die
sogenannten Rotgrünbücher (tanrokubon !E4). Viele bekannte Stoffe aus
den Bereichen Literatur und aufführende Künste wurden so mit der “neuen”
Drucktechnik des Blockdruckes reproduziert und vertrieben.32 Die Besonder-
heit dieser Drucke, die ihnen auch den Namen koloriertes Buch (FG4
edoribon) einbrachte, war das nach dem Druck von Hand vorgenommene
Teilkolorieren der einzelnen Abbildungen mit den Farben (Zinnober)rot, Grün
und Gelb.33 Da die Reduktion der einst prächtigen Farbdarstellungen im Stil
des yamatoe auf in der Darstellung doch weitgehend simplifizierte Schwarz-
weißabbildungen (vgl. Abb. 1) alles andere als attraktiv auf die Leser gewirkt
haben mußte, kann das Kolorieren als ein wesentlicher Schritt der Produzenten
gedeutet werden, den eigenen Produkten in Anlehnung an die aufwendige
Aufmachung der Nara ehon einen Hauch von Luxus und Exklusivität zu
verleihen und sich so von den anderen bildlichen Darstellungen der kanazôshi
deutlich abzugrenzen.34
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29 Vgl. FUJISHIMA: Chûsei setsuwa. Monogatari no kenkyû: 217.
30 Vgl. ICHIKO: “E’iribon no jidai”: 104f.
31 Angemerkt sei jedoch, daß sich kein Unterschied in der Quantität der verwendeten Bildin-
formationen im Vergleich zu den Nara ehon feststellen läßt.
32 Vgl. hierzu die Beispiele in TTZS, Bde. 9 u. 50.
33 Auch bei dem Begriff tanrokubon handelt es sich um einen Terminus aus den 1920er
Jahren. Vgl. MURAKAMI: “Tanrokubon no sôshutsu”: 95ff.
34 Hypothesen, nach denen es sich beim Kolorieren von Büchern im Grunde genommen um
über das Mittlerland China aus Europa importierte Techniken handele, seien hier vernach-
lässigt.
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Abb. 1: Simplifizierte Darstellung im Rotgrünbuch
Ikedori youchi (Die nächtliche Geiselnahme) (TTZS, Bd. 9: 12f.)
Während die erste Hälfte des 17. Jahrhunderts trotz der bereits zur Verfügung
stehenden technischen Möglichkeiten vor allem eine Phase des Austestens
und der literarischen Selbstfindung darstellte, in der das Potential bildlicher
Informationen noch nicht wirkungsvoll als narratives Element erkannt bzw.
eingesetzt worden war, bahnte sich nun ab der zweiten Hälfte eine grundlegende
Veränderung hinsichtlich Quantität und Funktionalität der bildlichen Informa-
tion an.
2. Vom illustrierten Text zur Bilderzählung:
Grundbedingungen für die Entstehung
Der Wandel, der sich allmählich in der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts
abzuzeichnen begann und maßgeblich die weitere Entwicklung des Erzählens
mit Text und Bild bis zum Ende des 19. Jahrhunderts bestimmte, resultierte
aus dem Zusammenkommen dreier zentraler Faktoren: das Entstehen des
Buchhandels, die Verbesserung der bildlichen Gestaltungsmöglichkeiten und
die neuen Bedürfnisse nach optischen Informationen auf Seiten der Leser.
Nährboden für diesen Entwicklungsprozeß bildete die fast 250 Jahre dau-
ernde Tokugawa-Herrschaft. Die erneute Verlegung des Regierungssitzes von
Kyôto in den Osten Japans führte schon bald zur Bildung zweier bestimmender,
jedoch in ihren Grundzügen sehr unterschiedlicher Kulturzentren in Japan:
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das Kamigata- und das Kantô-Gebiet. Die zunehmende Urbanisierung und
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das Anwachsen des Waren- und Handelsverkehrs ließen die Bürgerschicht
(chônin) sowohl zu wirtschaftlicher Macht als auch zu politischem Einfluß
kommen und so zur Kulturträgerschicht dieser Epoche avancieren. Lebensstil
und Lebensideal der chônin waren wegweisend für die meisten Bereiche des
kulturellen Lebens der Edo-Zeit und bestimmten die weitere Entwicklung
von Literatur, Theater und Kunst.
2.1 Die Professionalisierung des Verlagswesens
Obwohl sich bereits in der zweiten Hälfte der Muromachi-Zeit die ersten
Heftehändler auf die Herstellung und den Verkauf von Nara ehon spezialisiert
hatten, setzte der eigentliche Prozeß der Professionalisierung des Buch- und
Verlagswesens35 erst mit der Reichseinigung unter Tokugawa Ieyasu ein.36
Dabei konnte die Kaiserhauptstadt Kyôto, trotz der zunehmenden kulturellen
Dezentralisierung durch die vielerorts neu entstandenen Burgstädte, zunächst
ihre führende Stellung auf dem Drucksektor behaupten. Die ältesten Auf-
zeichnungen über Verlegertätigkeiten reichen bis in die erste Dekade des 17.
Jahrhunderts zurück,37 und ein erster Boom zeichnete sich kurze Zeit später
mit dem Druck der ersten kanazôshi ab.38 Bereits um 1650 gab es um die 100
Betriebe in Kyôto, die mit ihren Drucken der enormen Nachfrage im ganzen
Land nur schwer nachkommen konnten.39 Die in vielen Fällen von den Buch-
händlern selbst verfaßten Werke40 wurden zunächst noch über Filialen in der
neuen Regierungshauptstadt Edo vertrieben, bevor dort ab der zweiten Hälfte
des 17. Jahrhunderts die ersten eigenen Bücher gedruckt werden konnten.41
Die ersten Buchhandlungen und Verlage entstanden zwar in Edo bereits in
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35 Da bei MAY (Die Kommerzialisierung, 1983) teilweise andere Aspekte im Fokus der
Betrachtung stehen, soll hier zum besseren Verständnis der weiteren Ausführungen eine
kurze Zusammenfassung der entscheidenden Entwicklungsschritte (unter Einbeziehung
von bei May nicht weiter berücksichtigter Literatur) vorgenommen werden.
36 Vgl. NAKAMURA: Kinsei shuppanhô no kenkyû: 44.
37 Vgl. NAGATOMO: Kinsei kashihon’ya no kenkyû: 9.
38 So wurden bereits in den 1630er Jahren Auflagen von bis zu 2000 Exemplaren pro Titel
erzielt. Vgl. NAKAJIMA: Saikaku to Genroku media: 15.
39 Vgl. NAGATOMO: Kinsei kashihon’ya no kenkyû: 9ff.
40 Vgl. NAKAJIMA: Saikaku to Genroku media: 56.
41 Vgl. SUZUKI: Edo no hon’ya, Bd. 1: 44f. und ICHIKO: “Kanazôshi to shuppan shoshi”: 64.
den 1650er, in Ôsaka in den 1660er Jahren,42 aber die literarische Dominanz
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der kanazôshi führte dazu, daß in diesen beiden Städten in den ersten Jahren
hauptsächlich die von Kyôtoer Verlegern hergestellten Werke (kudaribon)
veräußert werden mußten und eigene Buchproduktionen vorerst nur in Zu-
sammenarbeit mit einem Kyôtoer Verlag (aihan bzw. aiaihan) realisierbar
waren.43 Erst das Entstehen neuer Formen von Literatur ermöglichte eine
Loslösung von der damaligen Verlagshochburg Kyôto und führte zur Herstel-
lung eigener Produkte (jihon).44
Die zügige Kommerzialisierung in den drei Großstädten (santo) hatte weitrei-
chende Konsequenzen für den Literaturbetrieb. Die Professionalisierung des
Herstellungsverfahrens bewirkte eine zunehmende Kostenreduktion, die dazu
führte, daß nun eine viel breitere Leserschicht im Volk erreicht werden konnte.
Diese neue Leserschicht erforderte wiederum einen Zuwachs an Buchhändlern,
welche die steigende Nachfrage zu befriedigen versuchten.45 Neben den großen
Verlagshäusern, die sich nach ersten lockeren Zusammenschlüssen (kôgumi
HI) auf Geheiß der Regierung im Jahre 1722 zu Verlagsgenossenschaften
(hon’ya nakama4JKL) zusammenfinden und zur Vermeidung von Geset-
zesübertritten (hinsichtlich unerwünschter Inhalte) einer strengen Selbstzensur
unterziehen mußten,46 entwickelte sich eine weitere Berufsgruppe, die aus
dem neuen Erwerbszweig Profit zu schlagen versuchte: die Leihbuchhändler
(kashihon’ya M4J).
Während die Leihbuchhändler in Japan, analog zu ihren europäischen Kol-
legen,47 in der Anfangsphase noch durch die Straßen zogen und die neuesten
Werke zum Verleih anboten, florierte schon nach kurzer Zeit das Gewerbe
derart, daß richtige Geschäfte errichtet werden konnten, in denen sich nun
die Kundschaft einfand.48 Neben dem Erwerb der zu verleihenden Bücher
von Verlegern, anderen Leihbuchhändlern oder Antiquariaten bildete die ei-
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42 Vgl. NAKAMURA: Kinsei shuppanhô no kenkyû: 36f.
43 Vgl. SUZUKI: Edo no hon’ya, Bd. 1: 77f.
44 Vgl. SUWA: “Tsutaya Jûsaburô no kisetsu (1)”: 76.
45 Vgl. SUZUKI: Edo no hon’ya, Bd. 1: 67.
46 Vgl. hierzu die drei Standardwerke von YAYOSHI: Shuppan no kigen to Kyôto no hon’ya:
12–36, Ôsaka no hon’ya to tôhon no yunyû: 7–38 und Edo no machibugyô to hon’ya
nakama: 100–125.
47 Vgl. die Darstellung bei SCHMIDT: Theorie der Leihbücherei: 77–184.
48 Vgl. NAGATOMO: Kinsei kashihon’ya no kenkyû: 39ff.
49 Zu den Druckaktivitäten vgl. NAGATOMO: “Hon’ya no kashihon, kashihon’ya no shuppan”:
gene Buchproduktion eine weitere wichtige Erwerbsquelle dieser Läden.49
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Hier waren es vor allem handschriftlich kopierte Bücher (shahon bzw. kakihon),
die in einigen Fällen sogar unter der Ladentheke verkauft werden mußten50
und für ein beträchtliches Einkommen sorgten.51 Der enge Kontakt zum Lese-
publikum ließ den Leihbuchhändlern eine zentrale Funktion im Literaturbetrieb
der zweiten Hälfte der Edo-Zeit zukommen, da niemand die Wünsche und
Vorlieben der Leser besser kannte und so gezielt die Buchproduktion hätte
steuern können.52
Die unbestrittene Dominanz, die zunächst Kyôto und wenig später auch
Ôsaka (bedingt durch die enge Zusammenarbeit mit den Kyôtoer Verlagen)
als Druck- und Verlagszentrum im 17. Jahrhundert zukam, fand spätestens in
den ersten beiden Dekaden des 18. Jahrhunderts allmählich ihr Ende. Denn
die ehemaligen Filialen der Kyôtoer Verlagshäuser in Edo hatten binnen
kürzester Zeit eine autonome Buch- und Verlagskultur entwickelt, die mit
ihren Produkten in der zweiten Hälfte der Edo-Zeit tonangebend werden
sollte. Zweifelsohne stellte der viel zitierte plötzliche Wegfall der beiden
“Stars” der Kamigata-Literatur, Ihara Saikaku und Chikamatsu Monzaemon,
einen schweren Schlag für Buchhandel und Verlage dar, doch dürfte der
eigentliche Grund für den rasanten Aufstieg der Stadt Edo zur neuen Verlags-
hochburg Japans noch viel früher zu suchen sein: bei der Erfindung des
Farbholzschnitts (ukiyoe) im 17. Jahrhundert.53
2.2 Die neue Bildergeneration
Der in der Heian-Zeit entstandene und in der Kamakura-Zeit modifizierte
Malstil des yamatoe dominierte, bedingt durch die enge Bindung seiner Maler
und Schulen an die jeweiligen Machthaber, über lange Zeit die Darstellungs-
weise der Illustrationen in den emakimono und Nara ehon. Noch bis weit in
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50 Dabei zählte beispielsweise die reich illustrierte erotische Literatur, für die meist höhere
Leihgebühren verlangt werden konnte, zu den “Rennern” im Angebot so mancher Leih-
buchhändler. Vgl. SHIRAKURA u. a.: Ukiyoe shunga wo yomu, Bd. 1: 71–77.
51 Vgl. MAY: Die Kommerzialisierung: 53–61.
52 Vgl. auch NAGATOMO: “Edo jidai shomin no dokusho”: 102ff.
53 Vgl. NAKAMURA: Kinsei shuppanhô no kenkyû: 39. YOSHIDA (Ukiyoe no chishiki: 27)
betont, daß die Literatur im Kantô nur aufgrund des Farbholzschnitts dem Kamigata den
Rang hatte ablaufen können.
die Mitte der Edo-Zeit hinein blieb die Tradition früherer bedeutender yamatoe-
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Schulen54 lebendig und tonangebend, was die Illustration nicht gedruckter
literarischer Werke anbelangte. Während die ersten Holzblockdrucke somit
hinsichtlich der künstlerischen Gestaltung ihrer Illustrationen für die damalige
Leserschaft zweifelsohne noch einen erheblichen Rückschritt im Vergleich
zu den teils sehr elaborierten yamatoe-Abbildungen der emakimono und Nara
ehon darstellen mußten, entwickelte sich im Laufe der Zeit bei den Holzblock-
drucken eine eigene Form der Darstellung, die im weiteren nachhaltig Literatur
und Malerei der Edo-Zeit prägen sollte.55
Eine Schlüsselrolle in diesem Entwicklungsprozeß kam vor allem dem
Maler Hishikawa Moronobu NOPQ (1630?–1694) zu.56 Moronobu, der
nach ersten Aufträgen zum Illustrieren von kanazôshi in Kyôto schließlich in
den 1660er Jahren nach Edo übersiedelte, modifizierte das Verhältnis von
Text und Bild insofern, als der bildlichen Information zunehmend mehr Ge-
wicht für den Fortgang der Erzählung beigemessen wurde.57 Statt der klassi-
schen Trennung von Text- und Bildseite, bei der auf eine Abbildung meist
vier bis fünf Seiten Text kamen, wurde nun eine Aufteilung der Seite in eine
obere Text- und eine untere Bildspalte vorgenommen. Die neuartige Mischung
dieser Werke58 aus Elementen des (modifizierten) yamatoe im Stile der Tosa-
bzw. Kano-Schule und der Thematisierung gewöhnlicher Szenen aus dem
Leben des Volkes erfreute sich dabei so großer Beliebtheit, daß sich Moronobu
neben der Herstellung von Buchillustrationen zunehmend auch der Fertigung
von illustrierten Einblattdrucken (hanga "R) widmete. Bei diesen bereits
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54 Hierzu zählen z. B. die Schulen Kose (Heian-Zeit), Kasuga (Heian-Zeit) oder Takuma
(Heian- bis Kamakura-Zeit) sowie die vor allem durch die drei Reichseiniger protegierten
Schulen Tosa (Muromachi- bis Edo-Zeit), die sich durch einen sehr prunkvollen, luxuriösen
Stil auszeichnete, und Kano (Muromachi- bis Edo-Zeit), welche wieder verstärkt auf
Elemente aus der chinesischen Tuschmalerei (kanga) zurückgriff.
55 Vgl. SHIMOMISE: Shimomise Shizuichi chosaku shû, Bd. 3: 244 sowie die Darstellungen
zu den einzelnen Schulen in Koji ruien, Bd. 39: 805–828.
56 Vgl. KOBAYASHI: Edo ukiyoe wo yomu: 34.
57 Vgl. YOSHIDA: Ukiyoe no chishiki: 26.
58 Moronobus Verdienste um die weitere Entwicklung des Holzblockdrucks wurden bereits
von Schriftstellern der Edo-Zeit gewürdigt, wie ein Blick in das 1822 von dem Unterhal-
tungsschriftsteller Shikitei Sanba STUV (1776–1822) verfaßte Kusazôshi kojitsuke
nendaikiWXYZ[\ (Eine an den Haaren herbeigezogene Chronologie der Allerlei-
hefte: 208–213) zeigt.
59 Der Begriff ukiyo verweist hier nicht nur auf die “vergängliche, fließende Welt” des
Freudenviertelmilieus, wie häufig hervorgehoben, sondern steht vor allem synonym für
kurze Zeit später unter dem Namen ukiyoe ]^F (zeitgenössische Bilder)59
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vertriebenen Drucken handelte es sich zwar in der Anfangsphase noch um
einfache Schwarzweißdrucke (isshokuzuri &_`), doch schon bald wurde
auch hier das nachträgliche Kolorieren von Hand gängige Praxis. Nachdem
noch bis tief in die zwanziger Jahre des 18. Jahrhunderts hinein ausschließlich
mit den Farben Zinnoberrot, Grün und Gelb kolorierte tan’e !F (Zinnober-
rotbilder) vertrieben worden waren,60 wurden ab den 1720er Jahren die ersten
Versuche eines Mehrfarbendruckverfahrens (tashokuzuri a_`) unternom-
men.61 Das Kolorieren von Hand konnte sich zwar in Form der benie bF
(Karmesinrotbilder)62 bis in die Mitte des 18. Jahrhunderts halten, doch er-
langten die Mehrfarbdrucke, die in Abgrenzung zu den manuell kolorierten
Produkten meist als benizurie bcF (Karmesinrotdruckbilder) bezeichnet
wurden, immer größere Popularität, bis schließlich eine weitere grundlegende
Verbesserung des Druckverfahrens durch Suzuki Harunobu defg
(1725?–70) ab Mitte der 1760er Jahre63 neue Dimensionen für den Mehrfar-
bendruck hinsichtlich der Anzahl der verwendbaren Farben eröffnete und mit
den treffenderweise als nishikie hF (Brokatbilder) bezeichneten Drucken
die Nachfrage nach handkolorierten Drucken zum Erliegen brachte.64
Ermöglicht wurde das Entstehen dieser neuen Form der bildlichen Darstel-
lung vor allem durch das einzigartige soziokulturelle Klima, das in der neuen
Regierungshauptstadt Edo herrschte. Bedingt durch das in den Jahren 1635
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“zeitgenössisch, modisch, aktuell”. Vgl. MIZUTANI: Mizutani Futô chosaku shû, Bd. 5:
204. Thesen, wie z. B. die von KOBAYASHI (Edo ukiyoe wo yomu: 42), nach denen der
Begriff ukiyoe als Antonym zum hon’e 4R (“orthodoxes Bild”) der yamatoe-Malerei
konzipiert gewesen sei, sind nur bedingt zu vertreten, da selbiges z. B. von ISHIKO (Nihon
manga shi: 36) auch für den Begriff manga (im Sinne von “unorthodoxes Bild”) konstatiert
wird.
60 Analog zum Kolorieren der tanrokubon, das ebenfalls mit den oben genannten Farben
erfolgte, stellte bei den ersten ukiyoe das nachträgliche Kolorieren sicherlich auch einen
Versuch der Produzenten dar, den eigenen Produkten einen Hauch von Luxus zu verleihen
und somit den Kaufanreiz zu erhöhen.
61 Hierbei mußten neben einem Druckstock für die schwarz zu druckenden Umrandungen
zusätzlich für jede einzelne Farbe weitere Druckstöcke geschnitten und in einer bestimmten
Reihenfolge abgerieben werden, damit sich am Ende ein zusammenhängendes, farbiges
Bild ergeben konnte.
62 Aus Gründen der Kostenersparnis wurde anstelle der Farbe Zinnoberrot nun das billigere
Karmesinrot verwendet, was zu einer Umbenennung dieser Drucke in benie führte.
63 Harunobu führte erstmalig die Paßmarke (kentô )i) als Fixpunkt auf den einzelnen
Druckstöcken ein, durch die ein exaktes Übereinanderlegen der einzelnen Farbdruck-
schichten garantiert werden konnte. Vgl. SCHMIDT: Ostasiatische Holzschnitte I: 22f.
erlassene und 1642 weiter verschärfte System der turnusmäßigen Residenz-
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pflicht (sankin kôtai), nach der die einzelnen Fürsten die Auflage hatten, für
sich und ihre als Geiseln in Edo zurückgelassenen Familienmitglieder einen
eigenen Hofstaat zu unterhalten, war für die meisten der nun zur Untätigkeit
verdammten Gefolgsleute der Besuch im Theater oder im Freudenviertel
häufig die einzige Möglichkeit der Zerstreuung. Die damit einhergehende
Nachfrage nach Darstellungen schöner Kurtisanen oder berühmter Schauspie-
ler nahm bald solche Ausmaße an, daß dieser nur noch mit dem wiederent-
deckten Verfahren des Holzblockdrucks nachzukommen war.65
Im Gegensatz zum Kamigata-Gebiet, wo sich erst Mitte des 18. Jahrhunderts
unter dem Einfluß der aus Edo importierten nishikie eine eigenständige hanga-
Kultur zu entwickeln begann, avancierten die einblättrigen ukiyoe im Kantô-
Gebiet schnell zu einem Markenzeichen der neu erblühten Kulturmetropole
Edo schlechthin, was ihnen auch den Namen Edoe F (Edo-Bild) bzw.
Edo miyage jk (Edo-Spezialität) einbrachte.66 Die zunehmende Subli-
mierung der künstlerischen Darstellungsmöglichkeiten67 kam nicht nur der
Gestaltung der hanga, sondern auch der des Buchdrucks zugute, da sich
immerhin mehr als 90 Prozent der damaligen ukiyoe-Künstler auch als Buch-
illustratoren betätigten.68 Stimuliert durch die tiefe Verwurzelung der ukiyoe
im Alltagsleben der Bevölkerung,69 stellte sich im Laufe der Zeit ein Bedürfnis
nach immer neuen Formen des Erzählens mit Text und Bild ein, das nicht
mehr länger von den traditionellen Produkten und den Darstellungsweisen
der Verlagshäuser in Kyôto und Ôsaka befriedigt werden konnte70 und somit
zur Ausbildung einer autonomen Buch- und Verlagskultur in Edo führte, die
wegweisend für die weitere Entwicklung werden sollte.
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64 Zur Entwicklung des ukiyoe vgl. auch die Darstellungen bei KITAMURA: Kiyû shôran:
41–45 und HIGUCHI: Ukiyoe to hanga no kenkyû: 16f.
65 Vgl. auch KOBAYASHI: Edo ukiyoe wo yomu: 16.
66 Vgl. KITAMURA: Kiyû shôran: 43f.
67 Hierzu zählt beispielsweise auch die in den 1730er Jahren mit den ukie]F (Schwebebilder)
in Mode gekommene Zentralperspektive, die ursprünglich aus der westlichen Malerei
übernommen worden war. Vgl. SUZUKI: Ehon to ukiyoe: 77 und KISHI : Edo no enkinhô:
225.
68 Vgl. HAYASHI: “Kinsei no sashie gaka”: 186.
69 KOBAYASHI (Edo ukiyoe wo yomu: 92) verweist sogar auf Fälle, in denen ukiyoe die
Funktion von Grabbeigaben zu erfüllen hatten.
70 Vgl. SUWA: “Tsutaya Jûsaburô no kisetsu (1)”: 76.
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2.3 Die Konditionierung der Leser
Während der Akt des Lesens über Jahrhunderte hinweg ein Privileg bestimmter
höherer Gesellschaftsschichten geblieben war, trat in der Edo-Zeit mit dem
Bürgertum eine neue Leserschicht in Erscheinung, die mit ihren ganz spezifi-
schen Ansprüchen maßgeblich Angebot und Nachfrage bestimmte. Noch bis
in die späte Muromachi-Zeit hinein war fast jede Form der bildlichen Darstel-
lung ausschließlich auf Bestellung von Kundenseite hin angefertigt worden
(chûmon’e lmF), doch nun zählte erstmalig die absatzorientierte, kommer-
zielle Herstellung der verschiedenen Formen bildlicher Darstellung (shikomie
noF) zu einem der wesentlichen Charakteristika der Buch- und Bildpro-
duktion.71 Eine zentrale Rolle bei der Konsolidierung dieser neuen, marktdo-
minierenden Leserschaft spielte vor allem der rapide Anstieg des Bildungsni-
veaus durch den Unterricht an den öffentlichen Tempelschulen, an den lokalen
Schreibstuben (tenaraidokoro pqr), einer Art bürgerlicher Privatschule, in
der ebenfalls Grundkenntnisse in Lesen, Schreiben und Rechnen auf dem
Curriculum standen,72 und an den Daimyatsschulen (hankô st), die von
den einzelnen Fürsten meist zum Heranzüchten einer eigenen Samuraielite
unterhalten wurden;73 dieser Anstieg ermöglichte einerseits erstmalig die Re-
zeption literarischer Werke durch alle Schichten der Gesellschaft74 und weckte
andererseits auch das Interesse auf Seiten der Bevölkerung, über aktuelle
Entwicklungen in schriftlicher Form unterrichtet zu werden.75
Entscheidend beeinflußt wurde das neue literarische Konsumverhalten durch
das Auftreten der ersten Flugblätter (kawaraban uvw") in der zweiten
Hälfte des 17. Jahrhunderts.76 Hierbei handelte es sich zumeist um ein- oder
mehrblättrige Produkte, die – fest in der Hand von professionellen Kolporteu-
ren, Nachrichtenhändlern und Kurierdienstgenossenschaften – zu einer raschen
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71 Vgl. KOBAYASHI: Edo ukiyoe wo yomu: 28f.
72 Zum Lehrplan der tenaraidokoro vgl. KOBAYASHI: Edo ukiyoe wo yomu: 104f.
73 Zum Bildungswettstreit einzelner Daimyate in der Edo-Zeit vgl. SUZUKI: Edo no hon’ya,
Bd. 1: 69.
74 Dies hatte auch zur Konsequenz, daß der gesellige Aspekt des gemeinsamen (Vor)lesens,
wie er noch bei den Nara ehon gang und gäbe war, immer mehr zurücktrat und der Akt
des Lesens zunehmend privatisiert wurde.
75 Vgl. die Darstellungen in Koji ruien, Bd. 38: 1183–1334.
76 Eine ausführliche Darstellung zur Geschichte und Etymologie findet sich in KÖHN: “Berichte
über Gesehenes und Gehörtes aus der Ansei-Zeit”: 45–62.
Verbreitung der unterschiedlichsten Informationen dienten und maßgeblich
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an der Herausbildung einer vormodernen Mediengesellschaft beteiligt waren.
Zwar konnten auch vor dem Auftreten der Flugblätter Gerüchte und Informa-
tionen auf mündlichem Wege in entfernte Landesteile vordringen,77 doch
waren die Schnelligkeit und der Verbreitungsgrad, mit denen nun der Nach-
richtenfluß gezielt gesteuert werden konnte, wesentliche Kennzeichen der
besonderen Produktions- und Vertriebsstrukturen des japanischen Flugblatts
in der Edo-Zeit.78 Die frühe Kopplung von Text und Bild, die sicherlich als
ein absatzorientiertes Kalkül auf Produzentenseite zu bewerten ist, war nicht
nur einer der zentralen Gründe für die große Popularität der Flugblätter,
sondern konditionierte die Leser soweit, daß die Bereitstellung bildlicher
Information zur Conditio sine qua non für den Verkauf eines Großteils der
populären Druckerzeugnisse wurde.
Unerläßlich für die Distribution der einzelnen Produkte war eine effiziente
Infrastruktur. Der massive Ausbau der großen Reichsstraßen durch die
Tokugawa-Regierung war nicht nur der Mobilität der einzelnen Fürsten zur
Erfüllung ihrer turnusmäßigen Residenzpflicht in Edo zuträglich, sondern
ermöglichte  auch die Ausbildung eines ausgeklügelten Handelsnetzes.79 Die
einzelnen Stationen auf den Reichsstraßen (shukueki xy) erfüllten gleich
mehrere Funktionen: Zum einen waren sie Rast- und Ruhestätten für die
zahlreichen Reisenden, zum anderen fungierten sie als Umschlagplätze für
die neuesten Informationen und Gerüchte. Die starke Frequentierung der
einzelnen Stationen führte dazu, daß sich dort im Laufe der Zeit neben einzelnen
Nachrichtenhändlern auch verschiedene Leihbuchhändler mit ihrem Geschäft
niederließen und sich ein teilweise über mehrere Tagesreisen erstreckendes
Vertriebsnetz aufbauten.80
Der Akt des Lesens hatte sich somit in der Edo-Zeit erstmalig zu einer
liberalisierten, ständeübergreifenden Freizeitbeschäftigung entwickelt, die
überall und jederzeit befriedigt werden wollte und konnte. Die bildliche Infor-
mation nahm durch die visuelle Konditionierung des Lesers eine so zentrale
Rolle ein, daß sie aus den meisten Publikationen nicht mehr wegzudenken
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77 Vgl. hierzu beispielsweise die Arbeit von YOSHIHARA (Rakusho to iu media, 1999).
78 Vgl. NAKAJIMA: Saikaku to Genroku media: 16f.
79 Vgl. die Darstellungen in MARUYAMA (Jôhô to kôtsû, 1992).
80 Vgl. NAGATOMO: Kinsei kashihon’ya no kenkyû: 26–82.
war.
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3. Die weitere Entwicklung der Literatur im Kamigata-Gebiet:
Kurzlebigkeit visueller Erzähltechniken (Ende 17.–19. Jh.)
Im ausgehenden 17. Jahrhundert zeichnete sich in der kulturell (noch weitge-
hend) tonangebenden Kamigata-Region eine erneute Wende auf dem Gebiet
der Literatur ab. Während die kanazôshi bis in die frühen 80er Jahre des 17.
Jahrhunderts noch eine disparate Gruppe waren, die neben literarischen Werken
auch zahlreiche nicht-literarische Werke beinhaltete, erfolgte durch das Wirken
Ihara Saikakus zum ersten Mal eine Art literarischer Homogenisierung, die
zu einer endgültigen Trennung der Bereiche Belletristik und Sachliteratur
führte. Die nach Saikakus bahnbrechender Erzählung Kôshoku ichidai otoko
z_&[{ (Ein wollüstiger lediger Mann; 1682) erschienenen Werke gewan-
nen nicht nur an literarischer Qualität, sondern enthielten bis dato nicht gekannte
realistische Schilderungen aus dem angeblichen Alltagsleben der immer stärker
kulturelle Dominanz erlangenden Bürgerschicht.81
3.1 Neue Formen bildlicher Darstellung: die Zeitgenössischen Hefte
Diese zu Saikakus Lebzeiten zwar noch als kanazôshi,82 ab dem 18. Jahrhundert
dann meist in Anlehnung an die mehr oder minder stark ausgeprägte Freuden-
viertelthematik auch als kôshokubon (wollüstige Bücher), fûryûbon (stilvolle
Bücher) oder einfach nur yomihon (Lesebücher) bezeichnete Gruppe von
Werken83 wird heute in der “Nationalliteratur” im allgemeinen unter dem
(ahistorischen) Begriff Zeitgenössische Hefte (ukiyozôshi ]^) zusam-
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81 Zum Wandel von einem aufklärerischen zu einem realistischeren Ton der kanazôshi vgl.
SUZUKI: Nihon shôsetsu no tenkai, Bd. 2: 16–27.
82 Vgl. SHIGETOMO: Ukiyozôshi ni tsuite: 10.
83 Vgl. hierzu YOKOYAMA: Yomihon no kenkyû: 26–32.
84 Vgl. SHIGETOMO: Kinsei bungaku no shomondai: 7. Mit dem ausgehenden 17. Jahrhundert
steht der Begriff ukiyo, der noch in ASAI Ryôis gleichnamiger Erzählung Ukiyo monogatari
(Geschichten aus der flüchtigen Welt; ca. 1661) von der buddhistischen Vorstellung der
Vergänglichkeit geprägt war, weitgehend synonym für alles Modische und Zeitgenössische
der bürgerlichen Welt (vgl. auch den Begriff des ukiyoe), was dazu führte, den in der
Edo-Zeit nur selten verwendeten Begriff ukiyozôshi als allgemeine Sammelbezeichnung
für die überwiegend von Bürgern für Bürger konzipierte Literatur des Kamigata-Gebietes
einzuführen. Vgl. auch die Darstellung bei MIZUTANI (Shinsen Retsudentai shôsetsu shi;
1929).
mengefaßt.84 Die ukiyozôshi repräsentierten den neuen Typ von Kamigata-
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Literatur, der über einen Zeitraum von fast 100 Jahren maßgeblich die literari-
sche Szene beherrschen sollte.
Saikaku, dessen literarisches Debütwerk wohl weniger aufgrund innovativer
Erzähltechniken als vielmehr einer gekonnten Wiedergabe des damaligen
Zeitgeistes auf große Resonanz stieß,85 verkörpert in der anschließenden
Genroku-Periode (1688–1704), der ersten Blütephase einer rein bürgerlich
basierten Kultur, gleich in mehrerer Hinsicht den neuen Schriftstellertypus,
wie er charakteristisch für den Rest der Edo-Zeit werden sollte. Denn bedingt
durch den Erfolg des Kôshoku ichidai otoko und späterer Nachfolgewerke
erkannten die Verleger schnell den Marktwert eines Autors vom Format
Saikakus, was einerseits zur Zahlung erster Formen eines Honorars in Japan
führte,86 und andererseits die Verleger dazu bewegte, erfolgreiche Schriftsteller
durch Exklusivverträge an das eigene Haus zu binden (senzoku sakusha seido),
um einer möglichen Konkurrenz geschäftstüchtiger Kollegen vorzubeugen.87
So innovativ die Art der Schilderungen in den insgesamt 25 von Saikaku
stammenden ukiyozôshi auch sein mag,88 unter visuell-narrativen Aspekten
verharren diese Werke weitgehend in den Darstellungskonventionen früherer
Nara ehon und kanazôshi. Dies ist eine Tatsache, die um so erstaunlicher ist,
wenn man bedenkt, daß Saikaku nicht nur seine eigenen Kurzgedicht-
Anthologien mit illustrierenden Bildern versehen (ebaisho F|}) und her-
ausgegeben,89 sondern auch für einen Großteil der Illustrationen zu seinen
Erzählungen die Entwürfe selbst angefertigt hat.90
Die eigentliche Entwicklung der ukiyozôshi zu neuen Formen des Erzählens
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85 Zu den literarischen Charakteristika vgl. MUNEMASA: “Kanazôshi kara ukiyozôshi e”: 34.
86 Bis dahin war es meist üblich, den Autoren als eine Art Aufwandsentschädigung einmal
im Jahr auf Kosten des Verlegers einen Besuch in einem Kyôtoer Freudenhaus zu spendieren.
Vgl. SUWA: “Tsutaya Jûsaburô no kisetsu (2)”: 38 und YAYOSHI: Shuppan no kigen to
Kyôto no hon’ya: 38.
87 Vgl. MAY: Die Kommerzialisierung: 82ff. Die Bindung an den eigenen Verlag durch
Exklusivverträge, eine Praxis, die besonders bei großen Manga-Verlagen in der heutigen
Zeit gang und gäbe ist und zu einem hohen Verschleiß der unter Vertrag stehenden
Zeichner führt, bot in der Edo-Zeit immerhin zum ersten Mal der einfachen Stadtbevölkerung
(chônin) die Möglichkeit, sich hauptberuflich der Schriftstellerei zu widmen.
88 Vgl. SHIGETOMO: Ukiyozôshi ni tsuite: 13.
89 Vgl. NAKAJIMA: Saikaku to Genroku media: 113–115.
90 Während im Kantô-Gebiet die Fähigkeit der Autoren, Entwürfe zu den jeweils benötigten
Illustrationen zu liefern, ein Garant für die enge Verwebung von Text und Bild wurde,
hatte diese neue Form des Herstellungsprozesses bei Saikaku keine weiteren Auswirkungen.
mit Text und Bild setzt im Grunde genommen erst mit Saikakus Nachfolgern
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ein.91 Während ein Großteil der Werke Saikakus noch von Verlegern in
Ôsaka vertrieben wurde und für einen Boom des dortigen Verlagsgewerbes
sorgte,92 trat in Kyôto mit Hachimonji [Andô] Jishô ~m'[]
(1665?–1745) schon bald ein Verleger in Erscheinung, der bis in die dritte
Generation hinein den weiteren Druck und die Gestaltung der ukiyozôshi
maßgeblich bestimmen sollte.93 Sowohl Jishô als auch sein Sohn Kishô 
(?–1750) und Enkel Zuishô  (?–1766) verstanden es, als Autoren bzw.
als geschäftstüchtige Verleger mit zugkräftigen Schriftstellern wie Ejima Ki-
seki  (1666–1735) oder Tada Nanrei a (1698–1750) den
Markt der ukiyozôshi weitgehend zu bestimmen.94
Ein Blick auf die Illustrationen dieser aufgrund der Dominanz des Kyôtoer
Verlagshauses auch häufig nur als Hachimonjiyabon (Bücher des Hachimonji-
Verlags) bezeichneten Drucke zeigt eine erstaunliche Entwicklung hinsichtlich
der verwendeten Darstellungsmodi.95 Während die Anzahl der Abbildungen
pro Heft noch weitgehend den überlieferten Standards folgt, setzt die Bildge-
staltung neue Maßstäbe. Auffällig sind drei grundlegende Entwicklungsstufen,
die sich schematisiert wie folgt eingrenzen lassen: 1) 1680er–1710er, 2)
1710er–1750er und 3) 1750er–1780er Jahre.
Die erste Phase (1680er–1710er Jahre) steht im Bann konventioneller Dar-
stellungstechniken der Nara ehon und kanazôshi (vgl. Abb. 2).96 Die häufig
unvermittelt in den Erzähltext plazierten ein-, in manchen Fällen sogar auch
doppelseitigen Abbildungen fangen meist nur einen kurzen Handlungshöhe-
punkt ein. Ohne die Einbettung in den Erzähltext sind die bildlichen Informa-
tionen aus sich heraus nicht schlüssig, was auf ihre traditionell untergeordnete
Rolle bei der Lektüre schließen läßt.
Die zweite Phase (1710er–1750er Jahre) zeigt gleich in zweifacher Hinsicht
einen signifikanten Unterschied zu den Abbildungen früherer Werke. Zum
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91 Betrachtungen über die ukiyozôshi beschränken sich meist auf die Werke der “Literatur-
Ikone” Saikaku, obwohl das Gros der darunter subsumierten Werke eigentlich von anderen
Autoren stammt.
92 Vgl. KONTA u. a.: “Kinsei shuppan”: 4f.
93 Vgl. YOSHIDA: “Hachimonjiyabon ni tsuite”: 85f.
94 Vgl. HASEGAWA: Ukiyozôshi shinkô: 251.
95 Vgl. hierzu auch den Beitrag von KAMITANI (“Ukiyozôshi no sashie”, 1989).
96 Dies zeigt sich auch an dem teilweisen Gebrauch schwebender Nebelbänke (suyarigasumi)
zur räumlichen Abgrenzung der Szene, ein Mittel, das vor allem in den Werken der
Muromachi-Zeit in Mode war.
einen finden sich plötzlich Bildtexte in Form von Personen- und Ortsangaben
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oder auch zur Wiedergabe einfacher Formen des Dialogs (vgl. Abb. 3), und
zum anderen scheint sich eine Aufspaltung der Darstellungsfläche zum Ein-
fangen mehrerer zeitlich paralleler oder versetzter Handlungsmomente durch-
gesetzt zu haben, wobei dies sowohl durch Verwendung mehrerer gleich
großer Rahmen (Vgl. Abb. 4) als auch mittels einer Schachtelung aus Rahmen
und Subrahmen erfolgen kann (vgl. Abb. 5).
Abb. 2: Konventionelle Darstellung in Abb. 3: Kurze Dialogpassagen in
Kôshoku daikagura (Der große Ukiyo oyajikataki (Moderne Ven-
wollüstige Göttertanz) detta älterer Familienväter)
(TTZS, Bd. 25: 96f.) (NKBZ, Bd. 37: 471)
Die dritte Phase (1750er–1780er Jahre) hingegen stellt wieder einen deutlichen
Rückschritt zu den Darstellungskonventionen der ersten Phase dar. Zwar
lassen sich vereinzelt noch Bildtexte in den einzelnen Abbildungen ausmachen,
eine Aufspaltung der Darstellungsfläche jedoch tritt zugunsten einer einfachen
szenischen Darstellung der Protagonisten völlig zurück.
Obwohl sich aufgrund der unleugbaren Textlastigkeit der ukiyozôshi auch
in der zweiten Phase keine Form einer integralen Text/Bild-Literatur hätte
herausbilden können, verdient der kurzzeitige Wandel der Darstellungsmodi,
in denen wichtige Elemente visuellen Erzählens angelegt sind, nähere Beach-
tung. So wie das Aufkommen der Bilderklärer zu einer Modifikation der
Darstellungsweisen in den Bildrollen geführt hatte,97 waren es nun in der
Edo-Zeit zwei neue populäre Unterhaltungsmedien, die maßgeblich die Gestalt
der ukiyozôshi beeinflußten: das Kabuki- und das Puppentheater.
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97 Vgl. KÖHN (“Tradition und visuelle Narrativität in Japan”, 2003).
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Abb. 4: Einsatz von gleich großen Rahmen zur Verdeutlichung
zeitlich versetzter Szenen in Tanba Yosaku muken no kane
(Tanba Yosaku und die Glocke des irdischen Glücks; ohne Paginierung)
Abb. 5: Rahmen und Subrahmen zur Darstellung der verschiedenen
Handlungsplätze in Ima Genji utsubone
(Der moderne Genji: der Holzkahn; ohne Paginierung)
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3.2 Der Einfluß visueller Massenmedien auf die Literatur:
Kabuki- und Puppentheater
Die große Beliebtheit, die im ausgehenden 17. Jahrhundert das Puppentheater
(ayatsuri jôruri) und das Kabuki-Theater als wichtigste Unterhaltungsmedien
der Edo-Zeit genossen, veranlaßte zahlreiche Schauspielhäuser teils aus fi-
nanzstrategischen, teils aus werbetechnischen Gründen, einen Großteil ihres
Repertoires in gedruckter Form auf den Markt zu bringen.98 Neben den vor-
nehmlich zu Aufführungszwecken handschriftlich verfaßten und in der Regel
vor den Augen der Öffentlichkeit sorgsam gehüteten kommentierten Theater-
texten (daichô 6 bzw. shôhon 4) entstanden so die verschiedensten
Publikationen, zugeschnitten auf die jeweiligen Bedürfnisse der Fangemeinde.
Nachdem es beim Puppentheater noch bis Anfang des 17. Jahrhunderts
üblich war, das vollständige Stück mit einigen Abbildungen als sogenanntes
illustriertes Puppentheater (e’iri jôruri F), eine Weiterentwicklung
des bislang als Nara ehon erschienenen Repertoires des alten Puppentheaters
(kojôruri),99 zu veröffentlichen, vollzog sich ab den 1720er Jahren ein grund-
legender Wandel, der zu einer Produktaufspaltung führte.100 Während der
vollständige Bühnentext mit autorisierten Notationen gänzlich ohne Illustra-
tionen erschien (maruhon 4 bzw. inbon4), wurden die einzelnen Sze-
nendarstellungen nun in einem separaten Bildband (jôruri ezukushi F
), häufig nur mit vereinzelten, meist kurzen Erläuterungen versehen, her-
ausgegeben (vgl. Abb. 6). Ähnlich dem modernen “Buch zum Film” war es
so für die damaligen Zuschauer möglich, einerseits den vergangenen Theater-
besuch noch einmal Revue passieren zu lassen und sich an die Höhepunkte
der Handlung zu erinnern, und andererseits einen Vorgeschmack auf ein
noch nicht gesehenes Stück zu bekommen.
Beim Kabuki-Theater beinhalteten die ersten illustrierten Texte für die
Öffentlichkeit (e’iri kyôgenbon F4) in der Regel eine Inhaltsangabe
zum jeweiligen Stück (sujigaki), versehen mit einzelnen, durch kurze Erläute-
Japonica Humboldtiana 8 (2004)
098 Vgl. die Darstellungen bei SCHÖNBEIN (“Illustrierte Texte des kabuki-Theaters”, 2001).
099 Das Auftreten des Dramatikers Chikamatsu Monzaemon stellte einen Wendepunkt in der
Geschichte des Puppentheaters dar, so daß heute in der Regel unterschieden wird zwischen
den frühen, aus der oralen Erzähltradition stammenden Formen des Puppentheaters (kojô-
ruri) und den späteren dramaturgisch ausgereifteren Formen ab Chikamatsu (shin jôruri).
100 Vgl. Darstellungen bei CHIKAISHI (Ayatsuri jôruri no kenkyû, 1961) und TSUCHIDA (“Ka-
migata kabuki zenki ezukushi kô”, 1970).
rungen oder Kommentare angereicherte Bühnenszenen (vgl. Abb. 7).101 Erst
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ab den 1740er Jahren kam dann auch hier, unter dem Einfluß der Texte zum
Puppentheater, das Publizieren illustrierter Höhepunkte eines Stückes (kyô-
genbon ezukushi) in Mode,102 wobei, im Gegensatz zum narrativ sehr ausge-
prägten Puppentheater, vor allem die Glanzszenen einzelner Schauspieler,
die meist durch Namenskartuschen und Familienwappen gekennzeichnet wa-
ren, im Mittelpunkt standen.103 Im Gegensatz zu den erst in den 1780er
Jahren erschienenen illustrierten Textbüchern (e’iri nehonF4), die neben
dem eigentlichen Text auch Szenen- und Bühnenanweisungen enthielten,
hatten die kyôgenbon ezukushi vor allem den Charakter eines Programmheftes,
das die Lust an laufenden oder kommenden Produktionen wecken sollte.104
Abb. 6: Szene aus Yaoya Oshichi koi no hizakura
(Yaoya Oshichi und die feuerroten Kirschblüten der Liebe)
(Tsujimachi bunko: Jôruri ezukushi shû: 52f.)
Das große Verdienst des Verlagshauses Hachimonjiya, das sich auf Druck
und Verkauf illustrierter Buchprodukte spezialisiert hatte,105 bestand nun vor
allem darin, daß die bereits seit Ende des 17. bzw. Anfang des 18. Jahrhunderts
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101 Vgl. YANAGIHARA: “E’iri kyôgenbon no ichigimon”: 14f.
102 Vgl. auch TSUCHIDA: “Kamigata kabuki zenki ezukushi kô”: 13f.
103 Vgl. die Ausführungen in AKAMA (“Kabuki no shuppanbutsu wo yomu”, 1996).
104 Dies ist auch der Grund für die fehlende Narrativität dieser ezukushi-Produkte. Vgl.
TORIGOE: Genroku kabuki kô: 217 sowie die Untersuchung bei KÖHN / SCHÖNBEIN:
“Dem Story-manga auf der Spur”: 42ff.
105 So bestand ein Großteil der Produktpalette aus e’iri kyôgenbon, ukiyozôshi sowie illu-
strierten Schauspieler-(yakusha hyôbanki) oder Kurtisanenkritiken (yûjo hyôbanki). Vgl.
MUNEMASA: “Kyôto no hon’yasan”: 94f.
sich großer Beliebtheit erfreuenden Darstellungsmodi der Theaterprodukte
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auch bei der Gestaltung der ukiyozôshi verkaufsfördernd eingebracht wurden.
Neben einem verstärkten Einsatz von Bildtexten zur Wiedergabe einfacher
Dialogpassagen106 ist hier vor allem die qualitative Steigerung der bildlichen
Informationen mittels simultaner Darstellung mehrerer Handlungsschauplätze
als bedeutsamste Innovation hervorzuheben.107 Der große Erfolg, den diese
Veränderung der ukiyozôshi erzielte, führte dazu, daß bald auch andere Verleger
von diesen Techniken Gebrauch machten und in kürzester Zeit fast alle Werke
vom visuellen Potential der neuen Unterhaltungsmedien Kabuki- und Puppen-
theater profitierten.
Abb. 7: Szene aus Kanaoka ga fude (Der Pinsel von Kanaoka)
(Honkoku e’iri kyôgenbon shû, Bd. 1: 50f.)
3.3 Die ungebrochene Dominanz des geschriebenen Wortes
Der hier skizzierte Entwicklungsprozeß der ukiyozôshi kann als paradigmatisch
für den generellen Stellenwert bildlicher Informationen im Kamigata-Gebiet
erachtet werden und verdeutlicht einmal mehr den grundlegenden Unterschied
der beiden kulturellen Antipoden Kamigata und Kantô. Denn während sich
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106 Vgl. SHIRAKURA u. a.: Ukiyoe shunga wo yomu, Bd. 1: 42.
107 CHIKAISHI (Ayatsuri jôruri no kenkyû: 518–522) geht zwar von einer Beeinflussung
hinsichtlich der bildlichen Gestaltung der ezukushi durch zeitgenössische ukiyozôshi aus,
doch zeigt ein Blick in die Beispiele bei MIZUTANI (E’iri jôruri shi, 1916), daß die
erwähnten Darstellungskonventionen beim jôruri auf eine längere Tradition zurückblicken
können.
im Kantô-Gebiet, wie in Abschnitt 4 noch gezeigt wird, im Laufe der Zeit
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eine eigenständige visuelle Erzählkultur herausbilden und etablieren konnte,
kam die bildliche Information im Kamigata-Gebiet über einen rein ornamen-
talen Status nicht hinaus.
Abb. 8: Text und Bild in Sanze Dôjôji (Dôjôji und die drei
buddhistischen Welten) (E’iri kyôgenbon shû: 59f.)
Selbst in der zweiten Phase der ukiyozôshi, bei der sich unter Einfluß der
populären Unterhaltungsmedien Kabuki- und Puppentheater ein Wandel im
Erzählen mit Text und Bild anzubahnen begann, verhinderte letztlich die
Dominanz des schriftlichen Wortes das Entstehen neuer Erzählmuster. Ein
Blick in die vom Verlagshaus Hachimonjiya oder anderen zeitgenössischen
Bildhefthändlern herausgegebenen e’iri kyôgenbon verdeutlicht, daß hier zwar
bereits zwei zentrale Aspekte visuellen Erzählens ansatzweise vorgelegen
hatten, eine Fruchtbarmachung für andere Druckerzeugnisse jedoch ausge-
blieben war. Während noch für einige e’iri kyôgenbon an der klassischen
Trennung von Text und Bild festgehalten wurde (vgl. Abb. 8), kam bei
anderen bereits eine durchgehend108 simultane Darstellung von Text und Bild
zum Einsatz (vgl. Abb. 9). Das Bemerkenswerte ist an dieser Stelle, daß
zwar einige Verlagshäuser den verkaufsfördernden Wert der Abbildungen
durchaus erkannt hatten und bei der künstlerischen Gestaltung ihrer ukiyozôshi
auch neue Akzente zu setzen versuchten, eine grundlegende Umformung
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108 Ausnahmen bilden z. B. die Angaben zu den einzelnen Akten oder zur Besetzung des
Stücks.
traditioneller Erzähltechniken jedoch nie wirklich intendiert worden war.
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Abb. 9: Aufteilung in Text- und Bildspalte in Keisei mikaerizakura
(Schöne Kirschblüten, denen man nachtrauert)
(E’iri kyôgenbon shû: 476f.)
Vor allem der Rückschritt zu vereinfachten bildlichen Darstellungen ab der
Mitte des 18. Jahrhunderts wirkt zunächst befremdend, wenn man sich die
eigentlich diametral verlaufenden Tendenzen im Kantô-Gebiet vergegenwär-
tigt. Hierfür dürfte vor allem das Aufkommen des Genres der Lesebücher
(yomihon 4) mitverantwortlich sein, einer neuen Form von Literatur, die
sich in Anlehnung an ihre literarischen Vorbilder aus China vornehmlich mit
äußerst komplexen abenteuerlichen oder phantastischen Sujets beschäftigte
und vor allem durch die Erzählungen von Ueda Akinari  (1734–1809)
große Popularität erlangte.109 Bei diesen textlastigen Werken fanden sich,
abgesehen von einem mehrseitigen Frontispiz mit Darstellungen der Protago-
nisten,110 nur wenige Abbildungen; eine Aufteilung der bildlichen Fläche
oder ein Einfügen von Dialogpassagen war nicht üblich.111 Der große Boom
der yomihon im Kamigata führte dazu, daß sich Verleger wie Hachimonjiya
die Darstellungskonventionen dieses neuen Verkaufsschlagers zunutze mach-
ten, um auch andere Produkte wie z. B. die ukiyozôshi gewinnbringend absetzen
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109 Vgl. die umfassende Darstellung bei YOKOYAMA (Yomihon no kenkyû, 1974).
110 Dies zeigt sich unter anderem auch an den Personen, die nun in den ukiyozôshi größer
dargestellt werden. Vgl. KAMITANI: “Ukiyozôshi no sashie”: 18.
111 Siehe SUZUKI: Ehon to ukiyoe: 256f.
zu können, und die bildlichen Informationen daher wieder drastisch reduzierten.
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Trotz der großen Popularität, welche die ukiyozôshi in der neuen Regie-
rungshauptstadt zunächst genossen hatten,112 war die allmähliche Verlagerung
der Verlagstätigkeit nach Edo unabwendbar.113 Mit dem Tod Hachimonji
Zuishôs im Jahre 1766 und dem Verkauf der Druckstöcke an den Ôsakaer
Verleger Masuya Hikotarô im Folgejahr war der Untergang der ukiyozôshi
und somit auch das Ende des Einflusses der über einen langen Zeitraum
hinweg die gesamte literarische Landschaft bestimmenden Kamigata-Literatur
weitgehend besiegelt.114 Vereinzelte Illustrationen zum Zwecke der Unterhal-
tung, Hervorhebung oder Dekoration konnten sich zwar auch nach dem Un-
tergang der ukiyozôshi in etlichen Druckprodukten des Kamigata als fester
Bestandteil halten,115 jedoch kam der bildlichen Information bei keinem ande-
ren Produkt mehr die Bedeutung zu, die sie in den ukiyozôshi der zweiten
Phase immerhin noch ansatzweise gehabt hatte.
Bedenkt man die lange Tradition, auf welche das Illustrieren von Bildrollen
und Heften in Japan zurückblicken konnte, so wirkt es befremdlich, daß sich
im Kamigata-Gebiet bis zum Ende der Edo-Zeit keine eigenständige visuelle
Kultur ähnlich der des Kantô-Gebietes hatte herausbilden können. Die rasante
Entwicklung des Farbholzschnitts in Edo kann nicht als alleiniger Grund ins
Feld geführt werden, da – wenn auch mit einiger Verzögerung – auch im
Kamigata-Gebiet durch das Wirken des Malers Nishikawa Sukenobu O
g (1671–1750) die aus Edo überlieferten Techniken Fuß fassen konnten und
dort zu einer eigenständigen ukiyoe-Tradition führten.116 Das Erstaunliche ist
jedoch, daß diese neuen Techniken der bildlichen Darstellung nur bedingt für
die Buchillustration genutzt wurden. Während in Edo immerhin mehr als
90% der Buchillustratoren von Hause aus ukiyoe-Künstler waren, beschäftigte
sich im Kamigata nur ein verschwindend geringer Prozentsatz dieses Berufs-
Japonica Humboldtiana 8 (2004)
112 Zahlreiche Werke wurden zunächst in Edo mit neuen Illustrationen nachgedruckt, später
entwickelte sich dann unter ihrem Einfluß eine eigenständige literarische Gattung, die
sogenannten Witzigen Hefte verfeinerter Lebensart (sharebon4), die in der Nach-
folge der erotischen Vorgänger aus dem Kamigata in dem Zeitraum von 1764–89 das
schillernde Treiben der Freudenviertel-Connaisseure in Edo zum Thema hatten. Vgl.
SUZUKI: Edo no hon’ya, Bd. 2: 55.
113 Vgl. SUZUKI: Nihon shôsetsu no tenkai, Bd. 2: 27.
114 Vgl. ASANO: Kinsei chûki shôsetsu no kenkyû: 12f.
115 Als Beispiel seien hier neben den bereits erwähnten ebaisho unter anderem die illustrierten
Anekdotenbücher (ebanashihonF4) genannt, bei denen lediglich die Pointen bildlich
dargestellt wurden.
116 Vgl. die Darstellungen in MATSUDAIRA (Kamigata ukiyoe no saihakken, 1999).
zweigs mit dem Illustrieren von Büchern.
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Die untergeordnete Rolle, die anscheinend der bildlichen Information bei
der Wiedergabe mehr oder minder stark literarisch geprägter Werke zugeteilt
wurde,117 zeigt sich auch an einem anderen Phänomen recht eindrucksvoll.
Während die ersten Versuche kleinerer Text/Bild-Erzählungen des Kamigata-
Gebietes, die aufgrund ihrer markanten Aufmachung allgemein als gemusterte
Umschlagbücher (kôzei byôshibon  4) bezeichnet wurden, in Edo
auf fruchtbarem Boden fielen und von späteren Autoren sogar als Vorläufer
der dortigen Text/Bild-Literatur Erwähnung finden,118 führte die fehlende
Beliebtheit im Kamigata zu einem raschen Produktionsstop.119 Erst nachdem
sich in Edo eine eigenständige Form visuellen Erzählens herausgebildet hatte,
gelangten über eine Art kulturellen Reimports wieder ganzseitig illustrierte
Hefte in den 1720er Jahren ins Kamigata-Gebiet.120 Doch erstaunlicherweise
konnte sich trotz der Beliebtheit der Vorbilder aus Edo im Kamigata-Gebiet
keine eigenständige Erzählform herausbilden.121 Vielmehr legt gerade der
hohe Anteil an Werken, die für Kinder zum Spielen und Lesen gedacht
waren, die Vermutung nahe, daß im Kamigata-Gebiet eine visuelle Kultur
vor allem mit einer Kinderkultur gleichgesetzt wurde und deshalb bei der
Gestaltung von Lesestoffen für Erwachsene nur verhalten bildliche Informa-
tionen verwendet wurden.122 Während das Kamigata sich nie von der Dominanz
des geschriebenen Wortes lösen konnte, entwickelte sich im Kantô-Gebiet
eine neue Form des Erzählens, bei der zum ersten Mal die Bilder gleichbe-
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117 Bei der überwiegend didaktisch orientierten Sachliteratur der Edo-Zeit hingegen waren
die Illustrationen ein zentraler Bestandteil zur Wissensvermittlung und zur Attraktivitäts-
steigerung des ansonsten doch eher trockenen Lehrstoffs.
118 Vgl. z. B. den Hinweis in Santô Kyôdens Erzählung Gozonji no shôbaimono (Die der
werten Leserschaft bekannten Produkte: 34) aus dem Jahre 1782 sowie Kyokutei Bakins
Darstellung der Literatur der Edo-Zeit Kinsei mono no hon. Edo sakusha burui (Bücher
aus der neueren Zeit: Klassifikation der Autoren aus Edo: 25) aus dem Jahr 1834.
119 Die Kurzlebigkeit dieser Produkte führte auch dazu, daß in KNSN (S. 230) lediglich acht
Titel verzeichnet sind, während in KSM und KTSM keinerlei Hinweise auf die Existenz
der kôzei byôshibon zu finden sind. Vgl. auch SUZUKI: Edo no hon’ya, Bd. 1: 60.
120 Vgl. NAKANO: “Kamigata kodomo ehon no gaikan”: 495f.
121 Der von NAKANO / HIDA herausgegebene Band Kinsei kodomo no ehon shû erweckt
zwar den trügerischen Eindruck, daß sich unter der Bezeichnung ehon (Bilderbuch) eine
eigene Erzählform im Kamigata herausgebildet hätte, doch handelt es sich hierbei um
eine eher zufällige Zusammenstellung von Werken, die eigentlich in ganz anderen Berei-
chen wie z. B. dem der Theaterhefte (shibai ezukushi) oder der Bildungsbücher (ôraimono)
anzusiedeln sind.
122 Vgl. die Darstellungen bei NAGATA (Ehonkan, gangukan no hensen, 1987).
rechtigt waren.
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4. Entwicklungstendenzen im Kantô-Gebiet:
die Kulturmetropole Edo als Wiege einer visuellen Kultur
(Ende 17.–19. Jh.)
Die autonome kulturelle Entwicklung, die sich im Kantô-Gebiet in der ersten
Hälfte des 17. Jahrhunderts abzeichnete, wäre ohne das besondere Klima,
das in der neuen Regierungshauptstadt Edo herrschte, zweifelsohne nicht
denkbar gewesen. Die große Anzahl an Kriegern, die aufgrund der Residenz-
pflicht ihrer Fürsten über einen längeren Zeitraum in Edo stationiert waren,
sowie die Menge an Händlern, Handwerkern und Tagelöhnern, die in der
ständig expandierenden Hauptstadt ihr Glück zu finden versuchten, bestimmten
weitgehend die Nachfrage nach den unterschiedlichsten Unterhaltungsformen.
Und die Kulturmetropole Edo bot hierfür bald als Schmelztiegel der verschie-
densten regionalen Kulturen sowie als Marktplatz neuester Moden und Inno-
vationen Abwechslung und Zerstreuung im Übermaß.
Stimulierend für die Ausprägung einer eigenständigen visuellen Kultur im
Kantô-Gebiet war vor allem der Einfluß der beiden populären Unterhaltungs-
medien Kabuki- und Puppentheater, wobei das kreative Potential des neuen
Ballungszentrums Kantô neue Maßstäbe zu setzen vermochte. Das frühe
Puppentheater (kojôruri), das ursprünglich in Kyôto entstanden war und dort
Anfang des 17. Jahrhunderts aufgrund eines fehlenden Repertoires immer
tiefer in der Zuschauergunst sank, erlebte in Edo um die Mitte des 17. Jahr-
hunderts durch die neuen Stücke von Sakurai Tanba no Shôjô ¡¢!£¤¥
(i. e. Izumi tayû) eine neue Blüte.123 Sakurai nahm die Gestalt des wackeren,
übermenschlich starken Recken Kinpira ¦§ bzw. ¨§, eines Sohnes des
heian-zeitlichen Kriegers Sakata Kintoki, der zahlreiche Abenteuer zu bestehen
hatte, zum Vorbild.124 Dieser Prototyp eines rauhen, aber gerechten Helden
erfreute sich vor allem bei der in Edo in Zeiten des Friedens in Untätigkeit
verfallenen Kriegerschicht großer Beliebtheit und führte zu einer Fülle an
Nachfolgewerken, die nicht nur auf allen Bühnen aufgeführt wurden, sondern
auch in Buchform als sogenannte kinpirabon ¦§4 reißenden Absatz fan-
den.125 Bereits kurze Zeit später gelangten die ersten kinpirabon nach Kyôto,
wo sie, wenn auch mit einem für das Kamigata-Gebiet eher charakteristischen
Japonica Humboldtiana 8 (2004)
123 Vgl. KUROKI: Jôruri shi:112–135.
124 Vgl. KYOKUTEI: Enseki zasshi: 424–430.
125 Vgl. SUZUKI: Edo no hon’ya, Bd. 1: 58f. und YOSHIDA: Ukiyoe no chishiki: 25f.
höfisch anmutenden Flair, eine Renaissance des Puppentheaters einleiteten.126
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Die Popularität dieser Gestalt des Puppentheaters wirkte sich auch auf die
Bühnenkunst des Kabuki-Theaters aus. Ichikawa Danjûrô ©Oª«¬, der
Begründer der Kabuki-Tradition in Edo, entwickelte nach dem Modell des
Kinpira den für das spätere Edo-Kabuki charakteristischen rauhen Stil (aragoto
­®) zur Darstellung männlicher Helden und erzielte als Projektionsfolie für
seine – zumindest in der Anfangszeit – fast ausschließlich männliche Zu-
schauerschaft einen Riesenerfolg. Die Thematik des wackeren Helden wurde
aber nicht nur in einer Vielzahl von kinpirabon, die in der Tradition der Nara
ehon mit wenigen Illustrationen ausgestattet über die verschiedenen Abenteuer
Kinpiras berichteten (vgl. Abb. 10),127 verarbeitet, sondern hielt auch Einzug
in zahlreiche andere Druckerzeugnisse dieser Zeit.
Mit zunehmendem Erfolg der beiden Unterhaltungsmedien wuchs der
Wunsch auf seiten der Zuschauer nach einer Form der bildlichen Konservierung
des Gesehenen.128 Das Aufkommen sogenannter Theaterbilder (shibaie ¯°
F), die zunächst Theaterraum und Bühnenszenen, später dann vor allem
einzelne Schauspieler (yakushae ±²F) abbildeten, ist hierbei nicht bloß
Ausdruck einer vormodernen Form des Merchandisings, sondern verkörpert
zugleich den Beginn einer visuellen Kultur in Ostjapan.129 Entscheidend für
diese Entwicklung waren, neben der neuen Nachfrage nach mehr visueller
Stimulanz, die technischen Innovationen des bildlichen Ausdrucks (ukiyoe)
sowie die professionellen Formen des Vertriebs, die das neue Produktangebot
für jedermann erschwinglich werden ließen. Binnen kürzester Zeit entstanden
hier nach den ersten yakushae aus der Feder des ukiyoe-Künstlers Hishikawa
Moronobu zu Beginn der 1670er Jahre auch die ersten durchgehend illustrierten
narrativen Erzählungen Japans,130 die den Beginn visuellen Erzählens markie-
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126 Vgl. KUROKI: Jôruri shi: 135ff.
127 Vgl. hierzu die zahlreichen Beispiele bei MIZUNO (E’iri jôruri shi, 1916).
128 Zur Verbindung von Kabuki und ukiyoe siehe auch HATTORI: Edo kabuki bunka ron:
160–170.
129 Nach MIRZOEFF (An Introduction to Visual Culture: 5–9) ist gerade das Bedürfnis, Dinge
aus dem direkten Lebensumfeld, die bislang nicht visualisiert worden sind, erstmals
bildlich umsetzen, Ausdruck für den Beginn einer visuellen Kultur. Während in Edo die
ersten yakushae bereits in den 1660er und die ersten ezukushi (hier unter dem Namen
ehon banzuke) bereits in den 1710er Jahren erschienen, wurden im Kamigata-Gebiet
vergleichbare Produkte erst in den 1740er (ezukushi) bzw. 1770er Jahren (yakushae)
hergestellt.
130 Vgl. die bibliographischen Angaben in KNSN: 230–236.
ren sollten.
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Abb. 10: Abbildung aus
Kinpira saitan no hokku
(Kinpira und der Eingangs-
vers am Neujahrstag;
Bl. 1u / 2o)
4.1 Am Scheideweg des Erzählens: textorientiert vs. bildorientiert
Mit dem Beginn des visuellen Zeitalters in Edo bahnte sich eine grundlegende
Teilung in der Literatur an, die bis in die zweite Hälfte des 19. Jahrhunderts
hinein Bestand hatte: eine textorientierte und eine bildorientierte. Während
die bildorientierte Literatur die Bildinformation präferierte und dem Text
(zunächst) nur eine untergeordnete Rolle beimaß (kaishu bunjû F³m´),
legte die textorientierte Literatur das Gewicht auf das geschriebene Wort und
gestand der Bildinformation lediglich eine erläuternde Funktion zu (bunshu
kaijûm³F´).131
Die bildliche Information hat sich so weit als elementarer Bestandteil der
japanischen Literatur etablieren können, daß eine überwiegend aus Text be-
stehende Erzählliteratur fast undenkbar gewesen wäre. Seien es die einfachen
Illustrationen zur Verdeutlichung der Pointe einer kurzen humoristischen An-
ekdote aus einem Erzählbuch (hanashibon µ4 bzw. 4; Anfang des
17.–Mitte des 19. Jh.) oder zur Darstellung einzelner Protagonisten eines
Witzigen Buches verfeinerter Lebensart (sharebon4; Mitte des 18.–Mitte
des 19. Jh.) oder gar die aufwendigen Abbildungen zur Veranschaulichung
einzelner Handlungshöhepunkte in einem Predigtbuch (dangibon¶·4; An-
fang–Mitte des 18. Jh.), einem Komischen Buch (kokkeibon ¸¹4; An-
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131 Vgl. KOMATSU / TAKASHINA: E no kotoba: 14–18. Die Aufspaltung der Literatur in zwei
Bereiche verführte zahlreiche Wissenschaftler (vgl. ONO: Hon no bijutsu: 303) dazu,
eine klare Zuordnung in textorientiert=erwachsenenorientiert und bildorientiert=kindori-
entiert vorzunehmen. Doch handelt es sich bei der bildorientierten Literatur ganz und gar
nicht um eine Form vormoderner “Kinderliteratur”.
fang–Ende des 19. Jh.), einem Lesebuch (yomihon 4; Anfang–Ende des
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19. Jh.) oder in einem Buch menschlicher Gefühle (ninjôbon º»4; An-
fang–Ende des 19. Jh.) – der entsprechende Anteil an Bildinformationen war
nicht nur dem besseren punktuellen Verständnis zuträglich, sondern steigerte
vor allem die Attraktivität und förderte den Kaufanreiz.132 Obwohl die textori-
entierte Literatur des Kantô-Gebietes prinzipiell den Traditionen früherer
Nara ehon oder kanazôshi verhaftet war,133 entwickelte sich hier eine von der
Literatur des Kamigata-Gebietes doch sehr abweichende Form der Darstellung,
die einmal mehr vom visuellen Potential Edos zeugt.134
Die Beliebtheit, welche die ukiyoe in Edo genossen,135 führte zu einer
Produktdiversifizierung in den unterschiedlichsten Bereichen. Neben bebil-
derten Kurzgedicht-Anthologien (ebaisho), die zwar im Kamigata-Gebiet ihren
Anfang genommen hatten, in Edo jedoch erst ihre eigentliche Blüte erlebten,
illustrierten Scherzgedicht-Anthologien (e’iri kyôkabon F¼4) oder Ly-
riktexten (haibun |m) und Reisedarstellungen (kikôbun ½m), die mit
Bildern unterlegt waren, entstand eine Fülle neuartiger Scherz- oder Satire-
drucke (giga¾R)136 sowie neuer Formen des Unterhaltungs- und Spielzeug-
drucks (omochae¿ÀF).137 Die Vorreiterrolle, die dem Kantô-Gebiet zukam,
führte dazu, daß zahlreiche dieser Produkte erst mit einiger Zeitverzögerung
auch von Verlegern im Kamigata-Gebiet gedruckt werden konnten, in einigen
Fällen sogar gänzlich ein Importgut aus Ostjapan bleiben mußten.
Stimulierend auf Angebot und Nachfrage wirkte das Aufkommen der ersten
Amateur- und Hobbymaler in der zweiten Hälfte der Edo-Zeit. In Edo als
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132 Vgl. YOSHIDA: Ukiyoe no chishiki: 24.
133 D. h. durchschnittlich vier bis fünf ein- oder doppelseitige Abbildungen pro Heft.
134 Dies zeigt sich unter anderem daran, daß beispielsweise die von Saikaku verfaßten
Werke in Edo mit neuen Illustrationen gedruckt werden mußten, die dem Geschmack des
an die Darstellungen des ukiyoe gewöhnten heimischen Publikums eher entsprachen.
Vgl. die Untersuchung von SHIBUI (“Saikakubon no sashie”, 1963).
135 Da ein Großteil der in Edo arbeitenden Tagelöhner aus armen ländlichen Regionen
Nordjapans stammte und daher in den meisten Fällen von dem Besuch einer Volksschule
ausgeschlossen blieb, war die Integration bildlicher Darstellungen in die verschiedenen
Druckprodukte ein wesentlicher Vermarktungsaspekt.
136 Vgl. die Beispiele in MIYAO (Nihon no giga, 1967) und YUMOTO (Edo mangahon no
sekai, 1997).
137 Hierzu zählen unter anderem Bilderbögen zum Ausschneiden, Faltbilder, Spielbrettbilder
oder aber auch die verschiedenen Formen des erotischen Blockdrucks für Erwachsene
(shunga fR). Vgl. die Darstellungen bei HERRING (Edo jidô tosho e no izanai, 1988).
138 Vgl. die Übersicht bei SHIKITEI: Kusazôshi kojitsuke nendaiki: 298.
Sitz der bedeutendsten ukiyoe-Meister und -Schulen138 wuchs bei der Bevöl-
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kerung rasch der Wunsch, sich selbst als Künstler zu betätigen, so daß in der
Folge zahlreiche sogenannte Vorlagenbücher (edehon Fp4) von berühmten
Malern entstanden.139 In dem wohl bekanntesten Vorlagenbuch Hokusai manga
ÁÂÃR (1814–78) des Malers Katsushika Hokusai ÄÅÁÂ (1760–1849)
heißt es:
In diesem Herbst [i. e. 1812] ist der ehrwürdige [Hokusai] gen Westen gereist
und hat sich bei dieser Gelegenheit [längere Zeit] in unserer Provinz aufgehal-
ten. […] Während seines Aufenthaltes bei [Gekkô]tei [i. e. Hokusais Schüler
Maki Bokusen] hat er mehr als dreihundert Illustrationen angefertigt. Ange-
fangen von Heiligen, Göttern, Männern und Frauen bis hin zu den Tieren und
Pflanzen war dabei alles vertreten. […] Diejenigen, die wahrhaftig das Malen
erlernen [möchten], sollten dieses Buch als Ausgangspunkt nehmen.140
Als eigentlichen Beweggrund erklärt Hokusai an anderer Stelle, daß a) den
steigenden Schülerzahlen mit handgemalten Vorlagen nicht mehr nachzu-
kommen sei, b) zahlreiche Hobbymaler im ganzen Land den Wunsch hegten,
in seinem Stile malen zu können und c) viele Handwerker ein Vorlagenbuch
für berufliche Zwecke brauchen würden.141 Das zunehmende künstlerische
Engagement der Leser beflügelte wiederum die professionellen ukiyoe-
Künstler, die mit ihren Werken immer neue Maßstäbe zu setzen versuchten
und so selbst im Bereich der textorientierten Literatur Meisterwerke schufen,
wie sie nur im besonderen kulturellen Klima des Kantô-Gebietes entstehen
konnten.142
4.2 Das Aufkommen der integralen Text/Bild-Literatur
Das Entstehen der ersten Allerleihefte in Japan ist das Produkt eines viel-
schichtigen, jedoch partiell sehr widersprüchlichen Syntheseprozesses. Von
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139 Vgl. KSM und KTSM.
140 Hokusai manga, Bd. 1: 7f.
141 Siehe Hokusai manga, Bd. 1: 310.
142 Die besondere Aufmachung einiger Werke, die – wie das Beispiel der yomihon, die im
Gegensatz zu den Produkten aus dem Kamigata opulent ausgestattet waren, zeigt – ohne
das Entstehen des ukiyoe nicht möglich gewesen wäre, führte dazu, daß einige Produkte
so teuer veräußert wurden, daß sie vor allem über die weit verbreiteten Leihbuchhandlungen
rezipiert werden mußten. Vgl. KOBAYASHI: Edo ukiyoe wo yomu: 66.
den bedeutendsten Vertretern der Unterhaltungsliteratur des Kantô-Gebietes
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wurden in der Regel die sogenannten gemusterten Umschlagbücher (kôzei
byôshibon)143 als Vorläufer der Allerleihefte angeführt. Santô Kyôden erwähnt
1782, “daß die Bilderbücher aus dem Kamigata-Gebiet mit ihren gemusterten
Umschlägen nach Edo gekommen seien” (kôzei byôshi no kudari ehon ga
kata e kitari),144 und sein Kollege Kyokutei Bakin schreibt hierzu 1834:
Die kleinformatigen Bildhefte, die Rotbücher genannt werden und eine Spe-
zialität aus Edo sind, werden seit der Kyôhô-Periode [1716–36] hergestellt.
Obwohl es [schon] von der Jôkyô- [1684–88] bzw. Genroku-Periode bis zur
Kyôhô-Periode diese Hefte gegeben hatte, besaßen diese einen gemusterten
Umschlag [kôzei byôshi] mit den Formen eines Mäanderbandes [sayagata]
oder eines Schildpattmusters [bishamon kikkô] und waren ausschließlich klein-
formatige Ausgaben von Bildrollen [emakimono] wie z. B. “Die Erzählung
von Shuten Dôji” [Shuten Dôji monogatari] oder “Die Erzählung von Prinzessin
Asagao” [i. e. das Sternbild Wega; Asagao monogatari] bzw. gedruckte Textbü-
cher [shôhon] des Kinpira jôruri vom Puppenspieltheater Izumi tayû in Sakai-
chô.145
Die äußerst kritische Quellenlage verhindert jedoch eine genaue Bestimmung
dessen, was als kôzei byôshibon tatsächlich erschienen war. Da kôzei byôshi,
eine Papiertechnik, die ursprünglich in Kyôto entwickelt worden war, in den
unterschiedlichsten Farben hergestellt wurden,146 führten äußerliche Gemein-
samkeiten mit späteren Buchprodukten dazu, daß selbst in den einschlägigen
bibliographischen Verzeichnissen keine verläßlichen Angaben zu einzelnen
Werken zu finden sind. Der Hinweis Bakins auf die angebliche Thematik
sowie die insgesamt acht bei KNSN angegebenen Titel lassen jedoch die
Vermutung als berechtigt erscheinen, daß es sich bei den kôzei byôshibon
möglicherweise um luxuriös aufgemachte, reich illustrierte Nachdrucke von
Nara ehon mit Märchenthematik handelte,147 die im Kamigata-Gebiet, bedingt
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143 Die Bezeichnung kôzei byôshi geht zurück auf die von dem heian-zeitlichen Schriftgelehrten
Fujiwara Yukinari (i. e. Kôzei) verwendeten Schmuckpapiere. Vgl. SUZUKI: Edo no
hon’ya, Bd. 1: 59f.
144 SANTÔ: Gozonji no shôbaimono: 34.
145 KYOKUTEI: Kinsei mono no hon: Edo sakusha burui: 25.
146 Vgl. KOIKE: “Shônen bungaku no genryû to shite no kôzei byôshibon, akahon, kurohon,
aohon”: 27.
147 Bei den wenigen erhaltenen Titeln handelt es sich zumeist um Werke, die bereits zuvor
als Nara ehon hergestellt worden waren. Vgl. hierzu auch NAKANO: Edo no hanpon:
138.
durch die Dominanz der textlastigen Silbenhefte, nicht recht Fuß zu fassen
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vermochten, im Kantô-Gebiet jedoch aufgrund des beginnenden visuellen
Zeitalters auf weit größere Resonanz stießen.148 Während im Kamigata-Gebiet
erst wieder Mitte des 18. Jahrhunderts kôzei byôshibon unter dem Einfluß
rückimportierter illustrierter Hefte aus Edo gedruckt wurden, waren die kôzei
byôshi im Kantô-Gebiet Vorbild für neue kostengünstigere Produkte.149
Der Verleger Urokogataya Magobê ÆÇJÈÉÊ übernahm die für die
meisten kôzei byôshi verwendete Farbe Rot aufgrund ihrer glückverheißenden
und schutzbringenden Konnotation150 zur Steigerung des Kaufanreizes für
seine ansonsten mit einem eher schlichten Umschlag versehenen neuen Buch-
produkte und ließ durch die Hand des erfolgreichen Illustrators und ukiyoe-
Begründers Hishikawa Moronobu die bildliche Darstellung der kôzei byôshi
grundsätzlich revolutionieren.151 Moronobu kam das Verdienst zu, wohl als
erster die für spätere e’iri kyôgenbon so typische Aufteilung in obere Text-
und untere Bildspalte (vgl. Abb. 9) für literarische Werke einzuführen und so
die durch die traditionelle Darstellungsweise bislang räumlich getrennten
Elemente Text und Bild auf ein und dieselbe Seite zu bannen.152 Diese von
Moronobu bereits in den frühen 1670er Jahren entwickelte Darstellungsform
Japonica Humboldtiana 8 (2004)
148 Da bei der momentanen Quellenlage nicht eindeutig zu klären ist, welches Format die
frühen kôzei byôshibon tatsächlich aufwiesen, legt Bakins Hinweis (Enseki zasshi: 436f.)
auf frühe Versionen des Märchens vom Affen-Krabben-Krieg (Saru kani kassen) im
kôzei byôshibon-Format zumindest die Vermutung nahe, daß es sich hierbei vor allem
um kleinformatige (kohon) Produkte des Kamigata-Gebietes gehandelt haben dürfte.
Somit wäre zwar das Kantô-Gebiet von einer frühen Darstellungsform des Kamigata
maßgeblich stimuliert worden, doch konnten die kôzei byôshibon nur unter dem besonderen
kulturellen Klima Edos zu einer rein visuellen Erzählform avancieren, die erst Jahrzehnte
später wieder – dies erklärt auch die große zeitliche Diskrepanz zwischen den einzelnen
Beispielen in NAKANO / HIDA (Kinsei kodomo no ehon shû. Kamigatahen, 1985) – ins
Kamigata reimportiert werden mußte, um dort dann zur Unterhaltung einer weitgehend
kindlichen Leserschaft zu dienen. Vgl. die allgemeinen Darstellungen in OKAMOTO (Ko-
domo ehon no tanjô, 1988) sowie zum daraus entstandenen Mythos des “Ost-West-
Gefälles” Erwachsenenkultur (Kamigata) vs. Kinderkultur (Kantô) MIZUTANI: Mizutani
Futô chosaku shû, Bd. 2: 23ff.
149 Vgl. die Darstellung bei KATÔ (“Shoki kusazôshi yomeirimono no fuhensei ni tsuite”,
1992).
150 Vgl. SUZUKI: Edo no hon’ya, Bd. 1: 128f. und YAYOSHI: “Bakumatsu kusazôshi no
shuppan”: 107. Daher dürfte auch die große Popularität der zeitgenössischen benie und
tan’e rühren.
151 Vgl. KOIKE: “Shônen bungaku no genryû to shite no kôzei byôshibon, akahon, kurohon,
aohon”: 29.
152 Vgl. KOIKE: Akahon, kurohon, aohon ni tsuite: 10.
(vgl. Abb. 11) wurde rasch für weitere Produkte des Verlagshauses Urokoga-
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taya nutzbar gemacht, so daß bei einigen sogenannten Kleinformatigen Rot-
büchern (akakohonË4), Winzigen Büchern (mamehon Ì4) und Winzig-
kleinen Büchern (hinamamehon ÍÌ4),153 die neben der vereinzelten Wie-
dergabe bekannter Märchen vor allem als Spielzeugersatz auf die Aspekte
Unterhaltung und Zeitvertreib ihrer Leser setzten, dieses Darstellungsmittel
aufgegriffen wurde.154 Doch erst mit dem Erscheinen mittelformatiger155 Rot-
bücher (akahon Ë4) in den 1680er Jahren konnte sich die von Moronobu
initiierte simultane Darstellung von Text und Bild als Charakteristikum einer
neuen, nunmehr auf die verschiedensten Formen der Erzählung spezialisierten
Text/Bild-Literatur (kaiga bungaku) etablieren und so den Grundstein für die
visuelle Literatur des Kantô-Gebietes legen.
Abb. 11: Typische Aufteilung in Moronobus Shinô ezukushi
(Illustrierte Aufzählung von Bauern und Kriegern)
(Hishikawa Moronobu ehon: 56f.)
Mit den Allerleiheften trat nun eine neue Form des vornehmlich an eine
erwachsene Leserschaft ausgerichteten Erzählens mit Text in Bild in Erschei-
nung, die in verschiedenen Formaten, angefangen von Rotbüchern (1680er
Jahre–1744) über Grünbücher (aohon/kibyôshi; 1744–1806) bis hin zu Zu-
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153 Akakohon maßen meist 17 x 12 cm, mamehon hingegen nur 12 x 6 cm und hinamamehon
waren dann meist noch etwas kleiner. Siehe NAKANO: Edo no hanpon: 60–65.
154 Vgl. die Beispiele in SUZUKI / KIMURA (Kinsei kodomo no ehon shû. Edohen, 1985).
155 Das sogenannte chûbon-Format maß durchschnittlich 19 x 13 cm.
sammengebundenen Heften (gôkan; 1806–88), die literarische Landschaft
150 Stephan Köhn
des Zeitraums der 1680er bis 1880er Jahre dominierte.156 Die starke Orientie-
rung an den verschiedenen Trends und Geschmacksrichtungen hatte maßgeb-
lichen Einfluß auf die äußere Gestaltung der Allerleihefte. Der Wandel von
rot auf gelbgrün als Umschlagfarbe um die Mitte des 18. Jahrhunderts, der
meist mit dem Preisanstieg der Farbe Zinnoberrot erklärt wird,157 erfolgte
sicherlich nicht zufällig zum gleichen Zeitpunkt, zu dem die Produktion der
Karmesinrotbilder (vgl. Abschnitt 2.2) zugunsten attraktiverer Mehrfarbdrucke
eingestellt werden mußte, und die plötzliche Entscheidung, voluminöse gôkan
herauszubringen,158 ist zweifelsohne nur vor dem Hintergrund der plötzlichen
Konkurrenz narrativ komplexer Lesebücher (yomihon) durch die beiden um
die Gunst der Leser wetteifernden Autoren Kyokutei Bakin und Santô Kyôden
zu Beginn des 18. Jahrhunderts zu verstehen.159 Und auch die Einführung
großer illustrierter Titelaufkleber (e daisen FÎÏ) mit einer Darstellung der
posierenden Protagonisten der Geschichte zu Beginn des 18. Jahrhunderts
(vgl. Abb. 12)160 – ein Phänomen, das bei Produkten des Kamigata-Gebietes
eher die Ausnahme ist und einmal mehr von der starken Beeinflussung der
zeitgenössischen Literatur des Kantô-Gebietes durch die vorherrschenden Un-
terhaltungsmedien zeugt161 – ist im Grunde genommen nichts weiter als eine
Konzession an die neuesten Werbemaßnahmen im Kabuki-Theater, bei denen
illustrierte Reklametafeln (e kanban FÐÑ) mit den Publikumslieblingen
direkt vor dem Eingang plaziert wurden.162
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156 Eine kritische Untersuchung des Phänomens “Allerleihefte” findet sich bei KÖHN (“Von
Affen und Krabben”, 2001).
157 Vgl. SUZUKI: “Kaisetsu” (Kusazôshi): 548.
158 Während akahon und aohon meist aus einer bis drei Einheiten zu jeweils fünf ganzseitig
illustrierten Faltblatt bestanden, waren gôkan meist in größere Abschnitte (hen) unterteilt,
die wiederum aus mehreren zusammengebundenen Einheiten zu je fünf Faltblatt bestanden.
159 Zu den Aspekten der Sättigung und Leserbindung vgl. KOIKE: Akahon, kurohon, aohon
ni tsuite: 35.
160 Vgl. NAKANO: Edo no hanpon: 161–164.
161 Da sich das Einfrieren eines szenischen Höhepunkts im Kabuki (mie)Ò), bei welcher
der entsprechende Bühnendarsteller für einen kurzen Moment in einer bestimmten Pose
verharrt, bei den damaligen Zuschauern größter Beliebtheit erfreute, war die Übernahme
dieser Darstellungskonvention im Bereich der Printmedien ein geschickter Zug, um das
Kabuki-Publikum als weiteren Leserkreis für die eigenen Produkte zu gewinnen.
162 AKAMA (“Edo kabuki no e kanban to Toriiha no katsudô”: 13f.) verweist interessanterweise
darauf, daß die ukiyoe-Maler der Torii-Schule neben dem Verfassen von kusazôshi auch
maßgeblich an der Herstellung zeitgenössischer e kanban beteiligt waren, was die Über-
nahme dieser Techniken für die Herstellung der e daisen plausibel erscheinen läßt.
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Abb. 12: Illustrierter Titelaufkleber
von Benisara Kakezara mukashi no
monogatari (Die alte Mär von Benisara
und Kakezara)
5. Schlußbemerkung
Die in den vorangegangenen Abschnitten skizzierte Entwicklung der vormo-
dernen japanischen Literatur, von den Anfängen ihrer Professionalisierung
bis zum Aufkommen der die gesamte spätere Literaturproduktion dominieren-
den Allerleihefte, vermochte – trotz der gebotenen Kürze der Darstellung –
einige neue Einblicke in eine bereits unzählige Male niedergeschriebene Ge-
schichte der edo-zeitlichen Literatur zu geben. Wesentlich für das Verständnis
der literarischen Erzeugnisse dieser Zeit war die aufgezeigte kulturelle Bipo-
larität der beiden Antipoden Kansai- und Kantô-Gebiet. Die Verlagerung des
literarischen Zentrums von West- nach Ostjapan war nicht einfach nur eine
regionale Veränderung innerhalb eines eindimensional beschreibbaren Ent-
wicklungsprozesses, sondern Ausdruck eines grundlegenden Paradigmen-
wechsels auf kultureller Ebene. Obwohl die aufgezeigten Grundbedingungen
für den Übergang vom illustrierten Text zur echten Bilderzählung in beiden
Teilen des Landes gegeben waren, hatte sich die später zum Wahrzeichen der
Edo-Literatur avancierende integrale Text/Bild-Literatur nur im Kantô-Gebiet
herausbilden können. Die zentrale Rolle, die den beiden Massenunterhal-
tungsmedien Kabuki- und Puppentheater, begünstigt durch die besondere
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demographische Struktur Edos, für die Entwicklung einer vormodernen visu-
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ellen Kultur mit ganz spezifischen Angebots- und Nachfragestrukturen zukam,
war in bisherigen Arbeiten aus den Reihen der Nationalliteratur völlig ver-
nachlässigt worden. Daß sich die Darstellungsweisen der kôzei byôshibon,
der ukiyoe oder der e’iri kyôgenbon und der jôruri ezukushi nur im Kantô-Gebiet
durchsetzen konnten, lag somit weniger an dem gerne als Erklärungsmodell
dienenden, plakativen Gefälle zwischen “Erwachsenenkultur” (Kansai) und
“Kinderkultur” (Kantô), als vielmehr an den trendbildenden Kräften einer
neuen vormodernen Populärkultur, die sich in Abgrenzung zur eher textorien-
tierten Kultur des Kansai-Gebietes bereits lange vor der viel zitierten Ostver-
lagerung des kulturell-literarischen Lebens (bun’un tôzen) im Großraum Edo
herausgebildet hatte und deren interdisziplinäre Erforschung nun das wohl
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